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Sexto año 
Para no dejar nunca de caminar... 


Antiguos relatos de diversas culturas y pueblos afirmaban la existencia de siete mares, expresión 
que serefería al conjunto de mares conocidos en elmundo al momento de originarse esos relatos. 

Sin embargo, la historia es vasta y el hombre ha hecho su camino, ha viajado y ha descubierto 
cientos de otros mares. Por eso, en sus relatos, la tierra ha cambiado, se han originado ante sus 
ojos otros tantos cursos de agua que su imaginación anhelaba y con ellos han nacido nuevas y 
vastas palabras para contar su existencia a aquellos que no los conocen o que aún no se han 
animado a surcar sus aguas. 

Esos relatos que nos hablan de tantos mares y tierras son parte de la literatura, pero mares y 
tierras son también su metáfora. La literatura es un vasto territorio o, tal vez, una multiplicidad 
de territorios en los que confluyen movimientos y corrientes, géneros y estilos. autores y obras. 
En los límites de esos territorios, es posible reconocer también mares que los precisan, los cir- 
cunscriben y nos ayudan, a quienes decidimos surcarlos, a darles un orden, a encontrar un modo 
de abordarlos y de invitar a otros a descubrirlos y enriquecerse con ellos. 

En este manual, recorreremos algunos de esos territorios: aquellos donde la muerte se 
confronta con la vida y la engrandece; tierras que nos definen como país y hablan de las luchas 
que hemos librado y se reactualizan en nuevas luchas, en ellas, hay hombres cuyos nombres son 
parte de nuestra Historia y otros que saltan una rayuela o amanecen convertidos en insectos. 
Habrá territorios montados en el patio de un conventillo y en un desierto donde solo queda un 
árbol sobre el cual apoyar la espalda y esperar. También, habrá juego y rebeldía hechos de pa- 
labras: hombres que escriben diarios y mujeres que escriben cartas; algunas llegan a destino y 
otras, será mejor no recibirlas. 

Nos acercamos a los territorios alegóricos, humorísticos y de experimentación. Si bien 
hay mares que los precisan, también hay puntos en los que sus límites se confunden, se acercan y 
por ello podremos reconocer elementos de unos en otros, Enel vasto terreno delaliteratura, esos 
límites que se acercan entre obras, autores, temas o estilos nos permiten poner en diálogo los 
textos y acceder a nuevas posibilidades de análisis, explorar otros significados, oír nuevas voces. 

Estos vastos territorios están representados en los textos que hemos elegido, Hay clásicos y 
hay de los nuevos, están los de siempre y los que queríamos leer hace tiempo, con algunos so- 
mos viejos conocidos y con otros teníamos una cita pendiente. Lo más importante es que entre 
ellos estás vos para continuar el camino. Por eso ahora es momento de que sigas recreando este 
manual que yate pertenece, para que pronto deje también de ser tuyo y les pertenezca a quienes 
ojalá nunca abandonen su camino por el siempre sorprendente territorio de la literatura. 
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+ Leer obras en las que prevalezcan 
las miradas alegóricas y 
humorísticas. 


+ Analizar obras alegóricas de la 
literatura universal. 


+ Distinguir simbolismos y adquirir 
elementos conceptuales que 
permitan su lectura. 


+ Analizar obras de la iteratura 
española y argentina en las que 
prevalezca el humor en sus distintas 
variantes (la ironia, el esperpento). 


* Comprender el humor como un 
modo de abordaje de temas serios y 
como medio de critica y 

denuncia social. 


* Distinguir las especificidades del 
lenguaje Mterario. 


* Analizar los géneros y estilos 
propios de las obras seleccionadas. 


+ Participar de situaciones orales 
de socialización de los temas 
abordados. 


+ Dar a conocer las propias 
producciones escritas 


+ Leer textos críticos relacionados 
con el corpus de obras 
seleccionadas. 


* Establecer relaciones entre la 
literatura y la historia mediante la 
ficcionalización literaria de hechos 
históricos. 


+ Identificar las marcas del contexto 
de producción de las obras leidas, 


+ Comparar las obras literarias 
con otras pertenecientes a otros 
lenguajes artisticos, 


+ Formular criterios de análisis 
que permitan construir hipótesis 
personales de lectura. 


Capitulo I. Alegorías de la muerte 


La muerte como tema literario 
(ta elegía / Tópicos de la muerte. Las danzas 
de la muerte / La alegoría de la muerte según 
Manrique) 


* Jorge Manrique y el Humanismo (Las tres 
vidas según Manrique / Temática de las Coplas) 


~ Saramago: nuevos rostros para la muerte 
(Algunas pistas para comprender a Saramago 
/ Una muerte humana y contemporánea / Del 
esqueleto ala mujer) 


+ Entre Eros y el Thanatos 

(La resignificación de la muerte / Tópicos 
mortuorios en la novela / La estructura y el 
estilo en Saramago) 


Literarias 
Coplas a la muerte de su 
padre. Jorge Manrique, 
Las intermitencias de la 
muerte, José Saramago. 


Critico 
“Lo absurdo y el suicidio", 
Albert Camus. 


Capitulo Il. En los territorios de 
un seductor: Don Juan 


+ El teatro del Siglo de Oro 

(La concepción cíásica del teatro / Lope de 
Vega y el teatro popular español / Nuevas 
formas de hacer teatro) 


+ Tirso de Molina y el burtador de Sevilla 
(El burlador burlado / El drama de honor 
español / Los otros» donjuanes) 


+ Ramón del Valle-Inclán y la Generación del 98 
(Sonata de Otoño: música de seducción y de 
muerte, Don Juan y el marqués de Bradomin) 


Literarias. 

El buriador de Sevilia y 
convidado de piedra, Tirso de 
Molina. 


Sonata de otoño, Ramón del 
Valle-Inclán 


Critica 

“EI fashion de las distopias: 
en internet, nadie sabe 
que sos un perro”, Rafael 
Cippolini 


Capitulo IIl. Alegorías del poder: la figura de 
Juan Manuel de Rosas 


+ El Romanticismo. 
(Paisajes y pasiones / El tópico cvización y 
barbarie / Unitarios salvajes y federales bárbaros) 


+ La Generación del 37 

(Esteban Echeverría, un hombre del 37 / 
Distintas visiones sobre El matadero / La fiesta 
de la sangre y el lodo / Novedades de época) 


+ La nueva novela histórica (Las batalles por la 
palabra / María Rosa Lojo y la ficción histórica / 
La barbarie textual) 


+ Manuela Rosas y sus hombres (Seducidos y 
abandonados / El poder del arte: ¿dominación o 
sumisión? / Las órdenes. la famila) 


Rosa Lojo. 


Critica 
“Echeverria y el lugar de la 
ficción", Ricardo Pigka 
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Il. Territorios 


alegóricos, 
humorísticos 
y de ruptura 


+ Leer obras en las que prevalezcan las 
miradas alegórica, humorísticas y de 
ruptura. 


+ Analizar obras alegóricas, humorísticas 
y de ruptura de la literatura universal 


+ Distinguir simbolismos y adquirir 
elementos conceptuales que permitan 
su lectura. 


+ Analizar obras dela literatura argentiña 
y universal en las que prevalezca el 
humor en sus distintas variantes (a 
ironia, la farsátire, el grotesco). 


+ Comprender el humor como un modo. 
de abordaje de temas serios y modo y 
medio de crítica y denuncia social 


+ Distinguir las diferentes modalidades 
de ruptura en el enunciado y en el modo 
de enunciación. 


« Distinguir las especificidades del 
lenguaje literario. 


+ Analizar los géneros y estilos propios 
de les obras seleccionadas, disitinguiendo 
regularidades y particularidades y 
comprendiendo cada forma de ruptura 
como una búsqueda creativa y original en 
lo estético y en lo ético. 


+ Participar de situaciones orales de 
socialización de los temas abordados. 
* Dar a conocer las propias 
producciones escritas. 


+ Leer textos críticos relacionados con el 
corpus de obras seleccionadas 


+ Establecer relaciones entre la literatura 
y le historia mediante la icclonalización 
Titeraria de hechos históricos 


+ Identificar las marcas del contexto de 
producción de las obras leídas. 


+ Comparar las obras literarias con otras 
pertenecientes a otros lenguajes artisticos. 


+ Formular criterios de análisis que 
permitan construir hipótesis personales 
de lectura. 


Capítulo 1V. Poesía y ruptura 


* Modernidad y vanguardias 
(Vanguardias, rupturas y revoluciones / La 
identidad de las vanguardias) 


+ Tendencias y modalidades de la vanguardia 
(Las vanguardias latinoamericanas / Algunos 
movimientos artisticos latinoamericanos) 


+ El manifiesto artístico como género literario 
(Rasgos literarios de los manifiestos / 
Vanguardias argentinas: Florida y Boedo / 
Florida y la revista Martín Fierro / Boedo y la 
editorial Claridad / Florida vs, Boedo) 


Literarias 

Poesía de vanguar 
(selección) 
Manifiesto de la revista 
Martín Fierro 


Crítica 
Oliverio, Una mirada de la 
modernidad”, Beatriz Sarlo 


Capitulo V. Nuevas formas a escena: 
sainete y grotesco criollo 


+ Nacimiento y evolución de la escena nacional 
(El teatro criollo: del circo al escenario / Los 
padres del teatro argentino / Los origenes del 
sainete) 


+ El sainete criollo 

(Inmigración y sainete / Personajes y 

lo / El teatro de 
Roberto J. Payró / El dinero: tener o no tener) 


+ El grotesco criollo 

(Armando Discépolo, hombre de teatro / El 
grotesco de Discépolo / Miguel y Mateo: una 
dupla grotesca) 


Literarios 

Mientraiga. Roberto J. 
Payró 

Mateo, Armando Discépolo 


Crítica 
"Aquí y allá”, Luis Ordaz 


Capítulo VI. Alegorías del poder: la figura 
de Juan Domingo Perón 


« Teatro y crítica social 

(La afarsátira» de Agustín Cuzzani / El teatro 
de tesis: una lección para el espectador / Tres 
miradas sobre un mismo conflicto) 


- Cuzzani y sus alegorías del poder 
(Teatro independiente y peronismo / 
Dominación y resistencia / El poder en Los 
indios estaban cabreros) 


+ Leopoldo Marechal y su obra (Marechal 
y el peronismo / Sur y Contorno: las revistas 
culturales / Sátira y animalización / Adán 
Buenosayres y el viaje a Cacodelphia) 


+ Representaciones literarias del peronismo 
(Viajes y destinos / La alegoría de la invasión 
/ Nuevos actores sociales: los ecabecitas 

negras» / Perón y Eva en la fi 


Literarias 

Los indios estaban 
cabreros, Agustín Cuzzani 
Adán Buenosayres, 
Leopoldo Marechal 


Critica 
“Un día peronista”, María 
José Punte 


OBJETIVOS 


MI. Territorios 
humorísticos 
y de ruptura 


+ Leer obras en las que prevalezcan las 
miradas humorística y de ruptura. 


+ Analizar obras humorísticas y de 
ruptura de la literatura universal. 


+ Analizar obras de la literatura 
argentina y universal en las que 
prevalezca el humor en sus distintas 
variantes (la parodia, el absurdo), 


« Comprender el humor como un modo 
de abordaje de temas serios y mado y 
medio de critica y denuncia social, 


+ Distinguir las diferentes modalidades 
de ruptura en el enunciado y en el 
modo de enunciación. 


+ Distinguir las especificidades del 
lenguaje literario. 


+ Analizar los géneros y estios 
propios de las obras seleccionadas, 
distinguiendo regularidades y 
particularidades y comprendiendo cada 
forma de ruptura como una búsqueda 
creativa y original en lo estético y en 

lo ético. 


+ Participar de situaciones orales de 
socialización de los temas abordados. 


+ Dar a conocer las propias 
producciones escritas. 


+ Leer textos criticos relacionados con 
el corpus de obras seleccionadas 


«+ Identificar las marcas del contexto de 
producción de las obras leidas, 


« Comparar las obras literarias con 
tras pertenecientes a otros lenguajes 
artísticos, 


+ Formular criterios de análisis que 
permitan construir hipótesis personales 
de lectura, 


Capitulo Vil. Territorios de un 


mundo absurdo 


+ El teatro en el siglo xx 

(Cómo quebrantar barreras / Posmodemi 
pectáculo teatral / Teatralidades y 
anguardias / El teatro de la crueldad: 

el teatro como ritual / El teatro épico; el 
distanciamiento brechtiano) 


+ El teatro del absurdo 

(El teatro y la exploración del sinsentido 
/ Temas del teatro del absurdo / Samuel 
Beckett y su teatro) 


«El teatro de vanguardia argentino 
(El Instituto Di Teia / La nueva dramaturgia 
de los años sesenta / El Realismo reflexivo 
/ El Neovanguardismo / Realismo reflexivo y 
Neovanguardia: acuerdos y diidencias) 
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Literarias 
Esperando a Godot, Samuel 
Beckett. 

La espera trágica. Eduardo 
Pavlovsky 


E 
“E teatro mortal”. Peter 
ook 


— 
Capitulo VII. Una literatura que se sale 

de las casillas 

+ Julio Cortázar: una literatura de ruptura 

(Rayuela y sus lectores / Cortázar y el boom. | Literarias 


entre Paris y Buenos Aires / Los pasajes / 
El desdoblamiento de los personajes / 
realidad según Cortázar) 


+ Los juegos del lenguaje en Rayuela 
¿El absurdo y el humor / Del homo sapiens al 
homo ludens / Literatura lúdica y antinovela / 
Juegos de lenguaje) 


+ Franz Kafka y el absurdo 
(La imposibilidad del pasaje / Universos 
kafkianos / Palabras absurdas / Cortázar y 
Kafka: otros puentes) 


Rayuela, Julio Cortázar, 
La metamorfosis, Franz 
Kafka 


Critica 
"Obras abiertas, 
multiplicidad de lecturas” 


Capitulo IX. Otras formas de ruptura 
en la narrativa 


+ Elogio de la fragmentación 
(Partes del todo / Una literatura que fagocita 
discursos / Renovación de géneros) 


- Boquitas pintadas y el folltin 
(Una vuelta vanguardista al folletín / Elogio de 
los sentimientos / El lugar del lector) 


+ Benedetti, la generación crítica y el 
compromiso latinoamericano 

(La visón desencantada de la vida / El amor 
como salvación / Comunicación intensa / 
Ubertad y abismo) 


Literarias 
Boquitas pintadas, Manuel 
Puig 

La tregua, Mario Benedetti 


Critica 
Ha muerto la novela?” 


Texto académico 


~ Prod 
obras anali 


un ensayo a partir de las 
das y sus cosmovisiones, 


+ Presentar resúmenes de los te 
leídos y de otros materiales utilizados, la 
planificación y distintas versiones de las 
producciones escritas, para dar cuenta 

dela elaboración de los propios escritos 


+ Emplear la terminología propia 
de la materia. 


+ Consolidar las propias ideas, exponerlas 
con el fin de contribuir a su socialización; 
generando a la vez la aceptación y 
respeto por las ideas de otros 


+ Acceder a los debates en el campo 
intelectual vinculados con las obras 
leídas, 


Capítulo X. El ensayo 


+ El ensayo 
(El centauro de los géneros / Los orígenes 
del ensayo / Un género multifacético) 


+ El ensayo y su configuración 
(El estilo en el ensayo) 


- La dimensión polémica del ensayo 
(La guerra de las palabras / Tomás Eloy 
Martínez y sus adversarios / Retérica: el 
arte de la persuasión / Las figuras retóricas 
en el ensayo) 


Académica 
El canon argentino", Tomás 
Eloy Martínez 


Critica 
*El ensayo y su tema”, César 
Aira, 


1. DENOMINACIÓN DEL PROYECTO 
Pasando revista» 


2. NATURALEZA DEL PROYECTO 


a. Descripción 

El proyecto consiste en la creación y edición de una re- 
vista literaria por parte de los alumnos de 6.? año Es- 
cuela Secundaria Superior, que podrá ser presentada 
y distribuida al resto de la comunidad educativa. En la 
mencionada publicación, podrán proponerse los diver- 
sos trabajos (manifiestos, ensayos, narraciones. etcé 

tera) que los alumnos realicen durante el ciclo lectivo y 
que se consignan en la sección “Espejo e Imagen” del 
manual. 


b. Fundamentación 

El Diseño Curricular del área de Literatura considera a 
los alumnos como sujetos de las prácticas sociales del 
lenguaje, entendiendo que el aprendizaje de la lengua 
tiene sentido en la medida en que esté incluido en el 
proceso de apropiación de esas prácticas. Se propo- 
ne, además, propiciar intercambios que tiendan a la 
elaboración de producciones colectivas, y propicien la 
socialización creativa de relaciones entre diversas ma 
nifestaciones artísticas. Enmarcado dentro de estos de- 
safíos. el presente proyecto prevé la participación activa 
delos alumnos en una situación real de uso de la lengua 
y permite, a su vez, establecer relaciones entre el len- 
guaje literario y otros lenguajes artísticos; posibilitando, 
además, eluso delas nuevas tecnologías enla creación 
de sus producciones. 


c. Marco institucional 

Este proyecto será llevado a cabo por los alumnos de 
6.° año del colegio y el/la docente a cargo de la materia 
Literatura. 


d. Objetivos 

e Distinguir las especificidades del lenguaje literario y 
noliterario, 

+ Diseñar situaciones de lectura y escritura donde los 
estudiantes vean la necesidad de volver a reflexionar 
acerca de estas cuestiones y de organizar el conoci- 
miento alcanzado en la materia. 
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* Colaborar en el desarrollo de proyectos para dar a co- 
nocer las producciones. De este modo, lograr que estén 
abiertos a los juicios de los otros y a compartir sus pro- 
pias valoraciones, contemplen las sugerencias del do- 
cente y de sus compañeros para revisar sus escritos. 

+ Socializarllas propias producciones. 

+ Establecer relaciones entre la literatura y otras con- 
cepciones (filosóficas, políticas, estéticas, etcétera) 

+ Desempeñar un rol activo en las distintas actividades 
tendientes a lograr la publicación delos trabajos. 


e. Beneficiarios 
Directos: alumnos de 6. año 
Indirectos: comunidad educativa en general 


f. Producto 

Una revista impresa o virtual en la que los alumnos pue- 
dan publicar sus producciones y ponerlas en circulación 
enla comunidad educativa. 


g. Localización física y cobertura espacial 
Instalaciones de la escuela (quedarán a criterio del do- 
cente y/o directivos las instalaciones a ocupar para el 
diseño de la revista; aula del curso, biblioteca, sala de 
informática, etcétera). 


3. ACTIVIDADES Y TAREAS 


$ Lectura y análisis de diversas revistas literarias en for- 
mato digital o en papel. 

+ Selección del nombre de la revista, el estilo, las sec- 
ciones en que se dividirá y el material que se incluirá en 
cada una delas secciones 

e Formación de equipos para realizar las diversas tareas 
y asignación de los distintos roles a desempeñar que 
surgirán de las mismas tareas y/o actividades. 

* Diseño de paratextos y selección de las imágenes. 

+ Selección de tipografías. 

+ Redacción y colocación de epígrafes a cada imagen. 
» Lecturas de borradores y correcciones. 

+ Edición 

e Impresión. 

e Distribución (queda a criterio del docente si se impri- 
mirá un solo ejemplar o se hará una tirada). 

+ Evaluación conjunta del material producido. 


4. MÉTODOS Y TÉCNICA 


Los métodos más adecuados deben incidir en: 
«El principio de actividad por el cual los alumnos partici- 
parán de modo activo, es decir, “aprenderán haciendo". | 


+ La socialización, por medio de la cual se fomenta la 
integración y actitudes sociales entre los alumnos. 


5. CALENDARIO DE ACTIVIDADES 


e Laindividualización, el respeto por las peculiaridades de 
cada alumno en la asignación del rol que elija cumplir. 

+ La decisión colectiva y el consenso. El diseño de 6 %año 
pone énfasis en el trabajo cooperativo, por el cual los es- 
tudiantes se sientan autorizados a expresarse, interesa 


dos en escuchar las ideas de otros para confrontarlas y 
asumirla responsabilidad de aportar al trabajo grupal 


(El docente decidirá dentro de este calendario los tiempos necesarios para la consecución de las actividades) 


ACTIVIDADES marzo | am | mavo | mmo | muo a |noviwmsas 


Lectura y análisis de diversas 
revistas literarias en formato 
digital o en papel 


Selección del nombre de la 
revista, el estilo, las secciones 
en que se dividirá y el 
material que se incluirá en 
cada una de las secciones 


Formación de equipos para 
realizarlas diversas tareas. 
y asignación de los distintos 
roles a desempeñar y que 
surgirán de las mismas 
tareas y/o actividades 


Diseño de paratextos y 
selección de imágenes 


Selección de tip 


grafías 


Redacción y colocación de 
epígrafes a cada imagen 


Lecturas de borradores y 
correcciones 


Proceso de edición 


Corrección final del material 
que será publicado 


Presentación y/o distribución i 
del/os ejemplar/es 


Evaluación conjunta del 
proyecto 


6. DETERMINACIÓN DE LOS RECURSOS 
NECESARIOS 


(Deberán considerarse según el alcance de la revista) 


Participantes: alumnos y docente de Literatura - 
Recursos materiales: papel y lapicera. | 


Recursos técnicos: máquina fotográfica. computadora 
e impresora, etcétera. £ 


7. INDICADORES DE EVALUACIÓN DEL PROYECTO 


+ Grado de implicación y participación de los alumnos 
+ Publicación final. 


Guía docente 


SEGUNDA PROPUESTA 


1. DENOMINACIÓN DEL PROYECTO 
«Un sainete en la radio» 


2. NATURALEZA DEL PROYECTO 


a. Descripción 

El proyecto consiste en la producción de una versión ra- 
diofónica de un sainete por parte de los alumnos de 6.2 
año Escuela Secundaria Superior, que podrá ser escu- 
chada por el resto de la comunidad educativa. 


b. Fundamentación 

El Diseño Curricular del área de Literatura considera alos 
alumnos como sujetos de las prácticas sociales del len- 
guaje, entendiendo que el aprendizaje de la lengua tiene 
sentido en la medida en que esté incluido en el proceso 
de apropiación de esas prácticas. Se propone, además. 
propiciar intercambios que tiendan a la elaboración de 
producciones colectivas. y propicien la socialización 
creativa de relaciones entre diversas manifestaciones ar- 
tísticas. Enmarcado dentro de estos desafios. el presente 
proyecto prevé la participación activa de los alumnos en 
unasituación real de uso de la lengua y permite, a su vez, 
establecer relaciones entre el lenguaje literario y otros 
lenguajes artísticos: posibilitando, además, el uso de las 
nuevas tecnologías en la creación de sus producciones. 


c. Marco institucional 

Este proyecto será llevado a cabo por los alumnos de 
6.2 año del colegio y el/la docente a cargo dela materia 
Literatura. 


d. Objetivos 

+ Distinguir las especificidades del lenguaje literario y 
otros lenguajes como la música. 

+ Diseñar situaciones de lectura y escritura donde los 
estudiantes vean la necesidad de volver a reflexionar 
acerca de estas cuestiones y de organizar el conoci- 
miento alcanzado en la materia. 

+ Colaborar en el desarrollo de proyectos para dar a 
conocerlas producciones. Lograr que los estudiantes 
reciban los juicios de los otros, compartan sus propias 
valoraciones y contemplen las sugerencias del docente 


y de sus compañeros para revisar sus escritos. 
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e Socializarlas propias producciones. 
+ Desempeñar un rol activo en las distintas actividades 
tendientes a lograr la publicación de los trabajos. 


e. Beneficiarios 
Directos: alumnos de 6. año 
Indirectos: comunidad educativa en general 


f. Producto 
La producción de la versión radiofónica de un sainete. 


g. Localización física y cobertura espacial 
Instalaciones de la escuela (quedará a criterio del do- 
cente y/o directivos las instalaciones a ocupar: aula del 
curso, biblioteca, sala de informática, etcétera). 


3. ACTIVIDADES Y TAREAS 


+ Lectura y análisis de uno o varios sainetes. Además del 
que se presenta en el capítulo V del manual, se sugieren 
otros tales como El conventillo de la paloma o Tu cuna 
fue un conventillo, de Alberto Vacarezza; El diablo en el 
conventillo, de Carlos M. Pacheco. 

+ Audición y análisis de programas radiofónicos (en es- 
pecial, radioteatros) con el fin de reconocer los recursos 
propios del medio (música, palabra, silencio. ruidos). Se 
sugiere la página de Radio Nacional donde se pueden 
escuchar radioteatro y versiones de obras del teatro 
universal producidas para el ciclo denominado “Las dos 
carátulas": http://www.radionacional.com.ar/radiotea- 
tros.html 

« Selección del sainete. 

+ Reescritura del sainete con las indicaciones necesa- 
rias para ser escuchado y no representado. 

+ Formación de equipos para realizarlas diversas tareas 
y asignación de los distintos roles a desempeñar que 
surgirán de las mismas tareas y/o actividades. 

+ Selección de voces. 

+ Selección de música y sonidos a emplear. 

+ Ensayos. 

+ Grabación. 

+ Audición 

+ Evaluación del material producido. 


4, MÉTODOS Y TÉCNICA 


Los métodos más adecuados deben incidir en: 

+ El principio de actividad por el cual los alumnos partici- 
parán de modo activo, es decir, “aprenderán haciendo”. 
+ La socialización, por medio de la cual se fomenta la 
integración y actitudes sociales entre los alumnos. 


5. CALENDARIO DE ACTIVIDADES 


+ Laindividu: 
cada alumno en la asignación del 
+ La decisión colectiva y el consenso. El 
pone énfasis en el trabajo cooperativo, p 
tudiantes se sientan autorizados a expresa 
dos en escuchar las ideas de otros par 
asumir la responsabilidad de aportar al trab: 


(El docente decidirá dentro del siguiente calendario los tiempos que considera necesario emplear en la consecución 


delas actividades) 


Lectura y análisis 
varios sainetes 


Audición y análisis de 
programas radiofónicos 


Selección del sainete 


Reescritura del sainete con 
las indicaciones necesarias 
para ser escuchado y no 
representado 


Formación de equipos y 
asignación de los roles a 
desempeñar que surgirán 
de las mismas tares 
actividades 


Selección de voces 


Selección de música y 
sonidos a emplear 


Ensayos 


Grabación 


Audición 


Evaluación del material 


6. DETERMINACIÓN DE LOS RECURSOS 
NECESARIOS 


(Deberán considerarse y completarse de acuerdo conel | 
alcance del proyecto y los recursos con que cuente) | 
| 
| 


Participantes: alumnos - docente de Literatura 
Recursos materiales: papel y tinta. 


Recursos técnicos: grabador, CD o pendrive, micrófono, 
computadora, etcétera. 


7. INDICADORES DE EVALUACIÓN DEL PROYECTO 
+ Grado de implicación y participación de los alumnos. 


e Audición final. 
* Repercusiones en la comunidad educativa. 


Guía docente « 


1, Territorios alegóricos y humorísticos 


Las lecturas y sus recorridos teóricos 


1. Expliquen de qué modo el poeta Jorge 
Manrique concibe la idea de “inmortalidad” 
en sus Coplas a la muerte de su padre. Luego 
determinen: 

a. ¿Podría hablarse también de inmortalidad 
en relación a algún suceso y/o personaje de la 
novela Las intermitencias de la muerte, de José 
Saramago? ¿En qué sentido? 

b. ¿Puede ser el poder un modo de lograr cier- 
ta «inmortalidad»? ¿A qué personaje trabaja- 
do en el manual correspondería el concepto? 
¿Con cuál de las tres vidas propuestas por 
Manrique guarda relación esta idea? 


2. La idea de una vida después de la muer- 

te es un tópico privilegiado en las Coplas de 
Manrique, pero también figura en la obra de 
Tirso de Molina, El burlador de Sevilla y convida- 
do de piedra, 

| a. Luego de reflexionar al respecto, indiquen 
qué se expresa acerca de ese tema en ambas 

| obras y si se pueden establecer diferencias o 
puntos de contacto en su tratamiento. 

| b. Definan en qué consistía el tópico del 
tempus fugit que aparece en la obra de Manri- 
que. Intenten relacionarlo con la frase de Don 
Juan: «¿Tan largo me lo fiáis?». 


3. Tanto en las Coplas de Manrique como en 
la novela de María Rosa Lojo, La princesa fede- 
ral aparece una figura paterna, Sin embargo, 
no se trata de la misma figura ni del mismo 
contexto. Reflexionen y respondan: 

a. ¿Qué sentimientos se expresan en torno a 
las figuras paternas? 

b. ¿De qué modo aparecen caracterizadas? 
c. ¿Cómo se relacionan con el contexto? 


ASSY ALLI A 


12 ++ Literatura VI 


4. Analicen el rol de las figuras femeninas en 
Las intermitencias de la muerte, de José Sara- 
mago y Sohata de otoño, de Ramón del Valle 
Inclán. ¿Qué diferencias encuentran entre 
Concha y el personaje de la Muerte? 


Miradas críticas 


5. En el texto crítico que cierra el capítulo 1, 

su autor, Albert Camus reflexiona acerca del 
sentido de la vida. Respondan: ¿Cuál habrá 

sido el sentido que el personaje de la muer- 

te encontró para cambiar sus hábitos y no 
entregar el sobre violeta al protagonista de la 
novela de Saramago? | 


6. Rafael Cippolini dice que «en internet, 
nadie sabe si sos un perro» ¿Qué creen que 
sucedería si la historia de Don Juan Tenorio | 
transcurriera en nuestra época y se diera a co- 
nocer mediante internet? ¿Podría el personaje | 
continuar con sus andanzas? Justifiquen. 


7. En “Echeverría y el lugar de la ficción”, Ri- 
cardo Piglia afirma que la narrativa argentina 
tiene un doble origen. | 
a. ¿Qué obras instauran ese origen? | 
b. ¿Qué suceso las acerca y qué elementos las 
confrontan? 


Con palabras propias 


8. Retomen las respuestas de las consignas 2 
y 4 y elijan una de las siguientes opciones: 

a. Redacten un monólogo donde la muerte 
hable acerca del sentido de la vida. 

b. Narren la historia de un Don Juan que 
intenta usar como medio de seducción las 
redes sociales. 


ANVWVIIIAOO0> SILI ANNNN I L A 


Il. Territorios alegóricos, humorísticos y de ruptura 


Las lecturas y sus recorridos teóricos 


1. Analicen el tema de la pobreza en las 
siguientes obras. Indiguen qué personajes 
la representan y qué acciones realizan para 
intentar superarla: 

a. Mientraiga, de R. J. Payró 

b. Mateo, de A. Discépolo 

c. Los indios estaban cabreros, de A. Cuzzani 


2. Los nuevos adelantos tecnológicos y los 
cambios que pueden provocar en la sociedad 
son un tema presente en algunas de las obras 
trabajadas. Respondan: 

a. ¿Qué innovaciones influyeron en la confor- 
mación de los grupos de vanguardia? 

b. Expliquen cómo los cambios tecnológicos 
y sus consecuencias en una civilización son 
tema de discusión entre los personajes de Los 
indios estaban cabreros. 

c. ¿Podría afirmarse que la presencia de un 
adelanto tecnológico genera el conflicto entre 
diversos personajes en Mateo? ¿Por qué? 


3. Expliquen de qué modo Adán Buenosa- 
yres, personaje de la novela homónima de 
Leopoldo Marechal, realiza un descenso a los 
infiernos. Luego, expliquen por qué podría 
afirmarse que Miguel de la obra Mateo, de Ar- 
mando Discépolo vive «su propio infierno». 


4. Resuelvan estas consignas: 

a. Mencionen las alegorías que la literatura 
argentina ha empleado para referirse al pero- 
nismo y determinen cuáles se privilegian en 
las obras analizadas en el capítulo VI. 

b. ¿En alguna de esas obras se emplean recur- 
sos propios del humor tales como la sátira, la 
parodia o la ironía? Justifiquen. 


Miradas críticas | 


5. Mencionen tres características que la crí- 

tica argentina Beatriz Sarlo reconozca como 
propias de la obra de Oliverio Girondo en su | 
artículo “Oliverio, una mirada de la moderni- | 
dad”. Luego relacionen un fragmento del poe- 

ma “Yolleo” con las afirmaciones de Girondo 

que Sarlo cita y analiza. 


6. En su texto “Un día peronista”, María José 
Punte instaura relaciones entre historia y 
ficción. Precisen en qué se basa esa relación. 


7. Caractericen el sainete y el grotesco crio- 
llo. Luego, respondan: 

a. ¿Qué diferencia marca Luis Ordaz entre | 
ambos géneros en “Aquí y allá”? 

b. El autor afirma que el inmigrante solo 
ansiaba volver a su tierra, ¿se evidencia ese 
sentimiento en algunos de los personajes de 
Mientraiga y Mateo? Justifiquen. 


Con palabras propias 


8. Escriban un relato breve cuyo protagonista 
sea un personaje que detenta el poder y apa- 
rezca animalizado en su descripción y enla 
ejecución de sus acciones. El personaje atrave- 
sará por alguna de las siguientes situaciones: 
a. Una noche oscura de invierno, encuentra 
un pasadizo secreto en al ciudad y desciende 
sin saberlo a lo que será su propio infierno. 
b. Emprende un viaje y arriba a un lugar 
desconocido, donde habita una comunidad 
que posee elementos para beneficiar a los 
habitantes de su propio país o ciudad. Para 
obtener los elementos, deberá negociar con 
los poderosos de esa comunidad. 


Guía docente +e 13) 


Las lecturas y sus recorridos teóricos 


1. Definan en qué consiste lo absurdo. Luego 
determinen qué resulta absurdo en los frag- 
mentos leídos de las siguientes obras: 

a. Rayuela, de Julio Cortázar 

b. La metamorfosis, de Franz Kafka 

e. Esperando a Godot, de Samuel Beckett 

d. La espera trágica, de Eduardo Pavlovsky 


2. Tanto en Rayuela de Julio Cortázar como en 
Boquitas pintadas de Manuel Puig se presentan 
innovaciones respecto del uso del lenguaje. 
Mencionen cuáles son y determinen cuál el la 
función de ese uso particular de la lengua. 


3. Describan el espacio donde se desarrolla 
Esperando a Godot. Determinen luego: 

a. ¿De qué modo se relaciona ese espacio con 
las acciones de los personajes o el conflicto 
por el cual atraviesan? 

b. ¿Qué otros elementos caracterizan las 
puestas en escena de las obras de Samuel 
Beckett? Explíquenlos. 

c. Confronten y respondan: ¿creen que esas 
características son factibles de reconocer 
también en La espera trágica de Eduardo Pavlo- 
vsky? Justifiquen sus respuestas. 


4. Expliquen la importancia de los siguien- 
tes personajes femeninos en las siguientes 
novelas: 


a. Nené y Celina en Boquitas pintadas. 

b. Talita en Rayuela. 

c. Laura Avellaneda en La tregua. 

Tengan en cuenta qué rol cumplen en cada 
relato y cuál es la relación de cada personaje 
con los hombres. 


Territorios humorísticos y de ruptura 


ALIADOS 


TAIIIIIILILLS, 


5. a. Completen el siguiente cuadro: 


b. Los movimientos de vanguardia en la Ar- 
gentina mencionados en el cuadro presentan 
rasgos en común. Enúncienlos. 


6. Las cuestiones familiares son un punto de 
conexión entre dos textos que parecen aleja- 
dos entre sí: La metamorfosis, de Franz Kafka y 
Boquitas pintadas, de Manuel Puig. Sus per- 
sonajes atraviesan diferentes relaciones de 
familia que varían a lo largo de cada relato. 
Expliquen qué valores y actitudes transmite 
cada familia en ambos relatos y cómo estos 
grupos sociales inciden en la vida de los per- 
sonajes y su toma de decisiones. 


7. La espera es un elemento clave en la obra 
de Samuel Beckett, Esperando a Godot. Este 
concepto también podrá rastrearse en la 
novela de Manuel Puig, Boquitas pintadas. Res- 
pondan. 

a. ¿Por qué podríamos decir que algunos per- 
sonajes de la obra de Puig esperan? 

b. Esa espera, ¿se resuelve o permanece inde- 
finida? Justifiquen su respuesta con fragmen- 
tos de la obra en cuestión. 


Miradas críticas 


8. Peter Brook menciona en su artículo diversos 
tipos de teatro. Respondan 

a. ¿Cuáles son? Intenten caracterizar los tipos de 
teatro que quedan sin desarrollar en el fragmen- 
to de este teórico. 

b. ¿Sobre cuál pone el acento el autor? Expliquen 
por qué les parece que elige ese tipo de teatro 
para desarrollar en su texto, 

c. ¿Por medio de qué analogía lo explica? 

d. Presenten ustedes su postura al respecto. 


9. Respondan. 

a. ¿De qué modo define Umberto Eco una obra 
abierta en el capítulo VII? 

b. ¿Por qué considera que la obra de Kafka puede 
mostrarse como ejemplo de dicho concepto? 

c. ¿Qué vinculación podría establecer entre la 
propuesta de Eco y la idea de una lectura hem- 
bra desde la perspectiva de Julio Cortázar? 


10. Mencionen qué relación enuncia Carlos 
Fuentes en su texto “¿Ha muerto la novela?” 
entre la novela y otros discursos como el cine o 
el periodismo. Luego, determinen por qué para 
el autor, la novela no ha muerto a pesar de la 
aparición de esos nuevos discursos. 


11. Según Ricardo Piglia, Manuel Puig trabajó 
«el modo en que la cultura de masas educa los 
sentimientos». Resuelvan estas consignas. 

a. Expliquen a qué se refiere Piglia con el con- 
cepto de cultura de masas. ¿Cómo se relaciona 
esta frase con Boquitas pintadas? 

b. ¿Qué podría incluirse en la cultura de masas 
actual? Establezcan de qué modo esta cultura de 
masas incide en nuestra educación sentimental. 


Con palabras propias 


12. imaginen que son periodistas de es- 
pectáculos y les han encargado escribir una 
crítica de alguno de los siguientes eventos: 
a. La puesta en escena de Esperando a Godot, 
de Samuel Beckett, 

b. El estreno cinematográfico de una ver- 
sión de La metamorfosis, de Kafka. 

Escriban dicha crítica poniendo especial 
hincapié en el conflicto que se muestra en 
escena o se pone en pantalla, Pueden ima- 
ginar los datos que consideren necesarios 
(quiénes encarnarán a los diversos perso- 
najes, qué premios ha recibido la obra o el 
filme, etcétera). 


13. Elijan una de las siguientes posibilidades: 
a. Escriban una posible carta en la que 
Celina le cuenta a su madre, doña Leonor, 
que ha sido ella quien ha respondido las 
cartas enviadas por Nené y las cosas que ha 
sabido a partir de la lectura de las cartas de 
la antigua novia de su hermano. 

b. Redacten una página de un supuesto dia- 
rio de Laura Avellaneda en la que narre su 
primer día de trabajo y las impresiones ge- 
neradas por su nuevo jefe, Martín Santomé. 


14. Imaginen que Gregorio Samsa escri- 
bió un diario en el que registró día a día 

su tranformación. Para escribirlo, pueden 
preguntarse: ¿Qué sentimientos hubiera 
anotado? ¿Cómo habrían sido sus entra- 
das diarias? ¿Habría cambiado en algún 
momento su escritura? Escriban el diario 
íntimo del protagonista de La metamorfosis y 
recuperen su visión de los hechos. 
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CAPITULO Gorra 
Alegorías de la muerte 


Posta de lectura: Coplas ala muerte de su padre, Jorge Manrique — 8 
Contenidos teóricos: La muerte como tema literario 2 


/ Tópicos de la muerte / Las danzas de la muerte / La alegoría dela. 


egin Manrique 
Jorge Manrique y el Humanismo 14 
idas según Manrique / Temática de las Coplas 

Texto espejo: Las intermitencias dela muerte, José Saramago 16 
Caminos teóricos: Saramago: nuevos rostros para la muerte — 18 
Algunas pistas para comprender a Saramago / Una muerte humana 
poránea / Del esqueleto a la mujer 

Entre Eros y el Thanatos . 
La resgnificación de la muerte 


/ Tópicos mortuorios enla novela / 


Laes yelestloen Saramago 
Espejo e imagen: Muertes particulares 2 
Una mirada crítica: Lo absurdo y el suicidio, Albert Camus 24 


CAPÍTULO Il... 
Enlos territorios de un seductor: Don Juan 


Posta de lectura: El burlador de Sevilla y convidado de piedra, 

Trsode Molina 26 
Caminos teóricos: El teatro del Siglo de Oro. 30 
Laconcepción clásica del teatro / Lope de Vega y el teatro popular español/ 
Nuevas formas de hacer teatro 

Tirso de Molina y el burlador de Sevilla 32 
Elburiadorburtado / El drama de honor español / Los «otros» donjuanes 
Texto espejo: Sonata de otoño, jel Valincian 34 
Caminos teóricos; Ramón del Valle-Inclán y ta Generación del 98 36 
Sonata de Otoño; música de seducción y de muerte / Don Juan 

y e marqués de Bradomin 

Espejo e imagen: Seducciones infernales 
Una mirada crítica: El fashion de las distopias 
que sos un perro, Rafael Cippolini 


CAPÍTULO MI 
Alegorías del poder: la figura de Juan Manuel de 
Rosas 


Posta de lectura: El matadero, Esteban Echeverría 42 
Caminos teóricos: El Romanticismo 48 
Paisajes y pasiones / El tópico civilización y barbarie / Unitarios salvajes y 
federales bárbaros 

La Generación del 37 50 
E rria, hombre del 37 / Distintas visiones sobre El matadero / 
eyellodo/ Novedades de época 


Texto espejo: La princesa federal, María Rosa Lojo 
Caminos teóricos: La nueva novela histórica 

Las batallas por la palabra / Maria Rosa Lojo y la ficción histórica / 
Labarbarie textual 

Manuela Rosas y sus hombres 56 
Seducidos y abandonados / E poder del arte: ¿dominación o sumisión? / 

Las órdenes, lataria 

Espejo e imagen: Poder y lenguaje en tiempos revueltos 

Una mirada crítica: Echeverria y el lugar de la ficción, 

Ricardo Piglia 60 
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CAPÍTULO IV... 
Poesía y ruptura 


Posta de lectura: Poesia de vanguardia (selección) 
¡Caminos teóricos: Modernidad y vanguardias. 

Vanguardias, rupturas y revoluciones / La identidad de las vanguardias 
Tendencias y modalidades de la vanguardia 68 
Las vanguardias latinoamericanas / Algunos movimientos artísticos 


latinoamericanos 
Texto espejo: Manifiesto de la revista Martín Fierro 7 
Caminos teóricos: El manifiesto artístistico como género literario 72 


Rasgos literarios de los manifiestos / Vanguardias argentinas: Florida y Boedo / 
Florida y larevista Martin Fierro / Boedo y la editorial Claridad / Florida vs. Boedo 
Espejo e imagen: La ruptura dela tradición 74 
Una mirada crítica: Oliverio, una mirada de la modernidad, 

Beatriz Sarlo 76 


CAPÍTULO V.. 
Nuevas formas a escena: sainete y grotesco 
criollo 


77 


Posta de lectura: Mientraiga, Roberto J. Payó. 78 
Caminos teóricos: Nacimiento y evolución de la escena nacional. 82 
Elteatro criollo: del circo al escenario / Los padres del teatro argentino / 
igenes del sainete 

El sainete criollo 2 
Inmigración y sanete / Personajes y temát 
Elteatrode Roberto.) Payró/ E dinero: tener ono tener 

Texto espejo: Mateo, Armando Discépolo. 86 
Caminos teóricos: El grotesco criollo 90 
Armando Discépolo, hombre de teatro /El grotesco de Discépolo / 


iguel y Mateo: una dupla grotesca 
Espejo e imagen: Suburbios porteños 92 
Una mirada crítica: Aquíy allá. Luis Ordaz 


CAPÍTULO VI inn sarees 95 
Alegorías del poder: la figura de Juan Domingo 
Perón 


Posta de lectura: Los indios estaban cabreros, Agustín Cuzzani ——- 96 
Caminos teóricos: Teatro y critica social 100 
La afarsátiras de Agustin Cuzzani / Elteatro de tesis: unalección para el 
espectador / Tres miradas sobre un mismo conflicto 

Cuzzani y sus alegorías del poder 

Teatroindependiente y peronismo / Dominación y resistencia / El podes 

indios estaban cabreros 

Texto espejo: Adán Buenosayres, Leopoldo Marechal 104 
Caminos teóricos: Leopoldo Marechal y su abra 106 
Marechal y el peronismo / Sury Contorno las revistas culturales / Sátiray 
animalización / Adán Buenosayres y el iaje a Cacodelphia 
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scabecitas negras» / Perón y Evaen la ficción 

Espejo e imagen: Literatura y poder no 
Una mirada crítica: Un dia peronista, María José 12 


CAPÍTULO VI... > 


Territorios de un mundo absu 


sssssesesssse 113 


Posta de lectura: Esperando a Godot, Samuel Beckett 14 
Caminos teóricos: El teatro en el siglo xx. ns 
Cómo quebrantar barreras / Posmodemindad y espectáculo teatral / 
Teatralidades y vanguardias / El teatro dela crueldad: elteatro como ritual / 
Elteatro épico: el distanciamiento brechtiano 
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Elteatro yla exploración del sinsentido / Temas del teat 

Samuel Becketty suteatro 

Texto espejo: La espera trágica, Eduardo Pavlovsky 122 
Caminos teóricos: El teatro de vanguardia argentino. 124 
El Instituto Di Tella/ La nueva dramaturgia de los años sesenta / El Realismo 
refexivo / El Neovanguardismo / Realismo reflexivo y Neovanguardia: 
acuerdos y disidencias 

Espejo e imagen: Esperanza enla espera . 

Una mirada crítica: Elteatro mortal, Peter Brook. 


CAPÍTULO VIII.. A ] 
Una literatura que se sale de las casillas 


Posta de lectura: Rayuela, Julio Cortázar 130 
Caminos teóricos: Julio Cortázar: unalliteratura de ruptura ......134 
Rayuela ysus lectores / Cortázar y el boom. entre Paris y Buenos Aires / Los 
pasajes / El desdoblamiento delos personajes / Larealidad según Cortázar 

Los juegos del lenguaje en Rayuela 136 
Elabsurdo y elhumor / Del hamo sapiens al homo ludens / Literatura lúdica y 
antinovela / Juegos de lenguaje 


Texto espejo: La metamorfosis, Franz Kafka 

Caminos teóricos: Franz Kafka y el absurdo 

Laimposiblidad del pasaje /Universos kafkianos / P: 

Cortázar y Katka: otros puentes 

Espejo e imagen: Otras realidades: absurdo y humor 

Una mirada crítica: Obras abiertas, multiplicidad de lecturas, 
Umberto Eco 


CAPÍTULO IX .... 
Otras formas de ruptura en la narrativa 


Posta de lectura: Boquitas pintadas, Manuel Puig 

Caminos teóricos: Elogio de la fragmentación 

Partes del todo / Una Iteratura que fagocita discursos / Renovación de gi 
Boquitas pintadas y el folletín 

Una vuelta vanguardista al folletín / Elogio delos sentimientos / 
Ellugardellector 

Texto espejo: La tregua, Mario Benedetti 

Caminos teóricos: Benedetti la generación crítica y el compromiso 
latinoamericano 156 
La visión desencantada de la vida / El amor como salvación / Comunicación 
intensa / Libertad y abismo 

Espejo e imagen: Historias fragmentadas 158 
Una mirada crítica: ¿Ha muerto la novela?, Carlos Fuentes. 160 


A A AEL 
Elensayo 


Posta de lectura: El canon argentino, Tomás Eloy M 
Caminos teóricos: El ensayo 
Elcentauro de los géneros / Los origenes delensayo / Un género multifacético 
Elensayo y su configuración. 163 
Elestioenelensayo 
La dimensión polémica del ensayo 
jrra de ls palabras / Tomas Eloy Martinez y sus ad 
Retórica: el arte dela persuasión / Las figuras retóricas enelensa 
Espejo e imagen: Guía para ensayistas adolescentes 
Una mirada crítica: El ensayo y su tema, César Aira 


ISA 


Inicio del capítulo en el 
que se presenta el tema 
por trabajar. Este consta 


y una ilustración alusiva 
al género o alas obras 
que se abordarán en el 


S 
$ 
i 
q 
F 
y 
deuncopeteintroductor $ 
$ 


capitulo. 
= 
| 
actividades —— | d = | 
= breves de conocimientos y saberes P i 
previos. Son de realización indivi- $ 1 ra / Texto espejo 
dual o grupal, oral o escrita. y É +- Presentación de dos textos literarios representativos, vinculados $ 
PP... por una cosmovisión, un período de la literatura o un género literario. $ 
$ 


A 


Caminos teó: 
«Desarrollo de contenidos que 
contextualizan los textos literarios. 
proponen su análisis y la búsqueda 

de sus posibles significados en 
diversos planos: contexto histórico, 
género literario, etcétera, 


S 

4 
consignas que buscan $ 
recuperar el texto literario $ 
q 

E 

i 


leido y su relación con los 


idos teóricos desa- 
rrollados en esta sección 


conter 


F proponen la profundización 
estilística en el texto leido o el cruce intertextual con otras 


É obras oartes (música, cine. pintura, teatro). 
o 


— 


EA 
De A === 


| e- BEN Una mirada crítica 
+ Presentación de un texto pertene- 
ciente al ámbito de la critica y la teo 
ría lterara o cultural que recupera 
alguno de los aspectos desplegados 


= enel capítulo. Consta, además, de 
una plaqueta con actividades y otra 


biográfica sobre el critico citado. 


j agen 
t 


e 


ados sobre los textos literarios y sus conexio- 
de nuevas consignas, tendientes a la 
ritica y a la producción de textos escritos. 


E 


A 


t 
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conquistar. Cada época la imaginó de una manera específica, pero su Ci 

no nos resulta ajena. Desde los antiguos egipcios, cuyos rituales de enter 

la inmortalidad, hasta la celebración del día de los muertos en México, muchi 
representaciones que giran en torno a ella. Una literatura funeraria se desarrolla a part 
fantasías humanas planteando que la mejor forma de pensar la muerte es pensar 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. Respondan. ¿Cuáles creen que son los misterios que el hombre pudo resolver con el paso del tiempo? 
2. Describan una ceremonia mortuoria de algún lugar, cultura o religión que conozcan. 

3. Discutan. ¿Cómo se toma actualmente la muerte: con naturalidad o como tema tabú? 

4. ¿A quése deberá? = 


POSTA DE LECTURA 


ILLLLZ 


Coplas a la muerte de su padre 


Jorge Manrique 


Recuerde el alma dormida, 
avive el seso y despierte 
contemplando 

cómo se pasa la vida, 

cómo se viene la muerte 
tan callando, 

cuán presto se va el placer, 
cómo después, de acordado, 
da dolor; 

cómo, a nuestro parecer, 
cualquiera tiempo pasado 
fue mejor. 


€) 


m 

Nuestras vidas son los ríos 
que van a dar en la mar, 
que es el morir; 

allí van los señorios 
derechos a se acabar 

y consumir; 

allílos ríos caudales, 

allí los otros medianos 

y más chicos, 

y allegados (1) son iguales 
los que viven por sus manos 
y los ricos. 


Invocación 


iv 

Dejo las invocaciones 

delos famosos poetas 

y oradores; 

no curo (2) de sus ficciones, 
que traen yerbas secretas 
sus sabores. 

A aquél sólo me encomiendo, 
aquél sólo invoco yo 

de verdad, 

que en este mundo viviendo 
el mundo no conoció 

su deidad. 


v 

Este mundo es el camino 
para el otro, que es morada 
sin pesar; 

mas cumple tener buen tino 
para andar esta jornada 

sin errar. 

Partimos cuando nacemos, 
andamos mientras vivimos, 
y llegamos 

al tiempo que fenecemos, 
así que cuando morimos 
descansamos. 


vi 

Este mundo bueno fue 
sibien usáramos de él 
como debemos, 
porque, según nuestra fe, 
es para ganar aquél 
que atendemos. 

Aun aquel hijo de Dios, 
para subirnos al cielo 
descendió 

a nacer acá entre nos, 
y a vivir en este suelo 
donde murió. 


vu 
Ved de cuán poco valor 
son las cosas tras que andamos 
y corremos, 
que en este mundo traidor, 
aun primero que muramos 
las perdemos. 
De ellas deshace la edad, 
, de ellas casos desastrados (3) 
que acaecen, 
de ellas, por su calidad, 
en los más altos estados 
desfallecen. 


vin 
Decidme: la hermosura, 
la gentil frescura y tez 
dela cara, 

el color y la blancura, 
cuando viene la vejez, 
¿cuál se para (4)? 

Las mañas y ligereza 

y la fuerza corporal 

de juventud, 

todo se torna graveza 
cuando llega al arrabal 
de senectud (5) 


6) 


x 

Los estados y riqueza 

que nos dejan a deshora, 
¿quién lo duda? 

no les pidamos firmeza, 
pues son de una señora 
que se muda, 

que bienes son de Fortuna (5) 
que revuelven con su rueda 
presurosa, 

la cual no puede ser una 

ni estar estable ni queda 

en una cosa. 


t) 


Xul 

Si fuese en nuestro poder 
hacer la cara hermosa 
corporal, 

como podemos hacer 

el alma tan gloriosa, 
angelical, 

¡qué diligencia tan viva 
tuviéramos toda hora, 
y tan presta (7) 

en componer la cativa 
dejándonos la señora (8) 
descompuesta! 


XIV 
Esos reyes poderosos 

que vemos por escrituras 
ya pasadas, 

por casos tristes, llorosos, 
fueron sus buenas venturas 
trastornadas; 

así que no hay cosa fuerte, 
que a papas y emperadores 
y prelados, 

asílos trata la muerte 
como a los pobres pastores 
de ganados. 


5) 


XVII 

¿Qué se hicieron las damas, 
sus tocados y vestidos, 

sus olores? 

¿Qué se hicieron las llamas 
de los fuegos encendidos 
de amadores? 

¿Qué se hizo aquel trovar, 
las músicas acordadas 

que tañían? 

¿Qué se hizo aquel danzar, 
aquellas ropas chapadas 
que traían? 


() 


XIX 

Las dádivas desmedidas, 
los edificios reales 

llenos de oro, 

las vajillas tan fabridas, 
los enriques y reales (9) 
del tesoro; 

los jaeces (10), los caballos 
de sus gentes y atavíos 
tan sobrados, 

¿dónde iremos a buscallos? 
¿qué fueron sino rocíos 
delos prados? 


XX 
Pues su hermano el inocente, 
que en su vida sucesor 

se llamó, 

¡qué corte tan excelente 

tuvo y cuánto gran señor 

le siguió! 

Mas, como fuese mortal, 
metiole la muerte luego 

en su fragua. 

¡Oh, juicio divinal, 

cuando más ardía el fuego, 
echaste agua! 


XXI 

Pues aquel gran Condestable, 
maestre que conocimos 

tan privado, 

no cumple que de él se hable, 
sino sólo que lo vimos 
degollado. 

Sus infinitos tesoros, 

sus villas y sus lugares, 

su mandar, 

¿qué le fueron sino lloros? 
¿Qué fueron sino pesares 

al dejar? 


2] 


Glosario 


1. Allegados: arcaísmo enel 
sentido de'cuando concluyen! 

2. Curo: arcaísmo usado para 
expresar 'me preocupo! 

3. Desastrados: lamentables. 

4, Cuál se para: enel sentido de 
'en qué termina’ 

5. Arrabal de senectud: sinto- 
mas de la vejez. 

6. Fortuna: diosa romana de! 
suerte que repartía bienes y mal 
entre los mortales. 

7. Presta: lista, preparada 

8. Señora: aquí significa” 
oposición a cativa: cuerpo ore 
9. Enriques y reales: m 
deoro y plata respecti 
10. Jaeces: adom 


amer 


Tantos duques excelentes, 
tantos marqueses y condes 
y varones 

como vimos tan potentes, 
di, muerte, ¿dó los escondes 
y traspones? 

Y las sus claras hazañas 
que hicieron en las guerras 
y enlas paces, 

cuando tú, cruda, te ensañas, 
con tu fuerza las atierras 

y deshaces 


XXIV 

Las huestes innumerables, 
los pendones, estandartes 
y banderas, 

los castillos impugnables, 
los muros y baluartes 

y barreras, 

la cava honda, chapada, 

o cualquier otro reparo, 
¿qué aprovecha? 

que si tú vienes airada, 
todo lo pasas de claro 

con tu flecha 


XXV 

Aquél de buenos abrigo, 
amado, por virtuoso, 

dela gente, 

el maestre don Rodrigo 
Manrique, tanto famoso 

y tan valiente; 

sus hechos grandes y claros 
no cumple que los alabe, 
pues los vieron, 

nilos quiero hacer caros 
pues que el mundo todo sabe 
cuáles fueron. 


() 


XXIX 

No dejó grandes tesoros, 

ni alcanzó muchas riquezas 
ni vajilla: 
mas hizo guerra a los moros, 
ganando sus fortalezas 

y sus villas; 

y en las lides que venció, 
cuántos moros y caballos 

se perdieron; 

y en este oficio ganó 

las rentas y los vasallos 
quele dieron. 


XXX 

Pues por su honra y estado, 
en otros tiempos pasados, 
¿cómo se hubo? 

Quedando desamparado, 
con hermanos y criados 

se sostuvo. 

Después que hechos famosos 
hizo en esta misma guerra 
que hacía, 

hizo tratos tan honrosos 
que le dieron aún más tierra 
que tenía. 


XXXI 

Estas sus viejas historias 
que con su brazo pintó 
en juventud, 

con otras nuevas victorias 
ahora las renovó 

en senectud. 

Por su grande habilidad, 
por méritos y ancianía 
bien gastada, 

alcanzó la dignidad 

de la gran Caballería 

de la Espada. 


($ 


XXXII 

Después de puesta la vida 
tantas veces por su ley 

al tablero; 

después de tan bien servida 
la corona de su rey 
verdadero: 

después de tanta hazaña 
a que no puede bastar 
cuenta cierta, 

enla su villa de Ocaña 
vino la muerte a llamar 

a su puerta. 


Habla la muerte 


XXXIV 
Diciendo: «Buen caballero, 
dejad el mundo engañoso 

y su halago; 

vuestro corazón de acero, 
muestre su esfuerzo famoso 
en este trago; 

y pues de vida y salud 
hicisteis tan poca cuenta 
porla fama, 

esfuércese la virtud 

para sufrir esta afrenta 

que os llama. 


XXXV 
«No se os haga tan amarga 
la batalla temerosa 

que esperáis, 

pues otra vida más larga 
dela fama gloriosa 

acá dejáis. 

Aunque esta vida de honor 
tampoco no es eternal 

ni verdadera, 

mas, con todo, es muy mejor 
que la otra temporal 
perecedera 


XXXVI 

«El vivir que es perdurable 
nose gana con estados 
mundanales, 

ni con vida deleitable 
donde moran los pecados 
infernales; 

mas los buenos religiosos 
génanlo con oraciones 

y con lloros; 

los caballeros famosos, 
con trabajos y aflicciones 
contra moros. 


1. El tema central de las coplas de Manrique es la 
muerte. Sin embargo, también trata una serie de 
subtemas como la idea pesimista del mundo, la 
fugacidad de la vida y de los placeres, el tiempo que | b. 


pasa, la fortuna, etcétera. 


a. Localicen las coplas en las que se tratan estos 
tópicos. Señálenlas y escriban el tema a su lado. 
b. Busquen dos citas que sirvan para ejemplificar 


cada uno de los conceptos. 


XXXVII 
«Y pues vos, claro varón, 
tanta sangre derramasteis 
de paganos, 

esperad el galardón 

que en este mundo ganasteis 
por las manos; 

y con esta confianza 

y con la fe tan entera 

que tenéis, 

partid con buena esperanza, 
que esta otra vida tercera 
ganaréis». 


Responde el Maestre 


XXXVIII 

«No tengamos tiempo ya 
en esta vida mezquina 
por tal modo, 

que mi voluntad está 
conforme con la divina 
para todo; 

y consiento en mi morir 
con voluntad placentera, 
clara y pura, 

que querer hombre vivir 
cuando Dios quiere que muera 
es locura. 


para comprender la lectura 


Oración 


XXXIX 

«Tú, que por m 

tomaste forma | 

y bajo nombre; F| 

tú, que a tu divinidad | 
| 
| 


juntaste cosa tan vi 
como es el hombre; 
tú, que tan grandes t 
sufriste sin resistencia 

en tu persona, 

no por mis merecimientos 
mas por tu sola clemencia 
me perdona». 


Fin 


XL 

Así, con tal entender, 
todos sentidos humanos 
conservados, 

cercado de su mujer 

y de sus hijos y hermanos 
y criados, 

dio el alma a quien se la dio 
(en cual la ponga en el cielo 
en su gloria), 

que aunque la vida perdió 
dejonos harto consuelo 

su memoria 


Manrique, Jorge. Coplas a la muerte de su padre 
Buenos Aires, Losada, 1998, 


2. Este extenso poema se suele dividir en dos gran- 
des partes: estrofas 1-XX1V y estrofas XXV-XL 

a. ¿Por qué les parece que es así? 

e les ocurre alguna otra separación? 


3. En las estrofas finales la Muerte establece un 
diálogo con el poeta. 

a. Expliquen con sus palabras qué cosas le aconseja 
b. ¿Qué importancia le otorga la Muerte a l 


CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Con retórica 


1 
1 

1 
La retórica nació enla anti- 4 
gua Grecia como un conjunto 1 
de estrategias del lenguaje i 
para persuadir al destinatario. Í 
Se configuró como un sistema l 
de reglas y recursos para la J 
construcción de un discurso | 
eficaz. Esta modalidad discur- | 
siva fue teorizada por Aristó- | 
teles en su obra Retórica (siglo — | 
va.C.). Dentro de los recursos, ¡ 
la pregunta retórica es una į 
interrogación que se formula į 
sin esperar respuesta para i 
involucrar al receptor. Talesel 4 
caso de la pregunta retórica ubi į 
sunt (¿dónde están?). El primer 4 
poeta en utilizarla fueelroma- į 
no Virgilio en su poema Geórgi- 1 
cas (29 a.C), enreferencia alos 1 
elementos del mundo terrenal — ( 
y sensorial que desaparecen | 
rápidamente. Esta pregunta se I 
convirtió en un tópico literario. Ý 
Jorge Manrique la utiliza para | 
hacer tomar conciencia allec- | 
tor de que el poder, la fama yel | 
dinero no protegen a los seres | 
humanos de la enfermedad y | 
de la muerte. ; 
1 

1 

1 

i 

1 

1 

P 


* Marquen dos preguntas 
retóricas expresadas en los 
poemas de Manrique e inten- 
ten una posible respuesta. 


Literatura vi 


AAAAAAAAAAAAAA ALA 


La muerte como tema literario 


n cualquier cultura, la muerte es una realidad misteriosa rodeada por 
supersticiones, tabúes y representaciones. En Europa, durante la Edad 
Media, los hombres y las mujeres convivían con ella sin temor, ya que 

estaba presente en sus vidas, en su cotidianeidad y en su imaginación. El 

historiador francés Philipe Ariés (1914-1984). en su ensayo La muerte en oc- 
cidente (1975). afirma que en el siglo xv se produjo un cambio de visión con 
respecto a la muerte a raíz de dos acontecimientos particulares: la Guerra 
de los Cien Años y la peste negra, Estas dos circunstancias, que provocaron 

muertes masivas y repentinas, coexistieron en un mismo período histórico. A 

partir de alll. asegura el historiador, la muerte deja de ser pensada como un 

momento sereno para convertirse en algo horroroso, 


La elegía 


Empezó a gestarse, entonces, un género literario mortuorio que se antici- 
paba a la muerte y buscaba extraer una enseñanza para la vida terrenal con 
miras a la vida eterna, el único bien que la muerte no podía arrebatar. 

La obra de Manrique pertenece al género literario de la elegía: una compo- 
sición poética que consiste en lamentar la muerte de alguien reflexionando 
sobre la vida, la fama y la fortuna. Se escribían para elogiar la figura del falle- 
cido. En este caso, el homenajeado es su padre, el Maestre de Santiago don 
Rodrigo Manrique, fallecido el 11 de noviembre de 1476. Las coplas retoman 
una extensa tradición funeraria originada en Grecia y Roma. Los romanos le 
agregaron ala elegía consideraciones más graves. como reflexiones acerca 
de la muerte o del tiempo. Una versión épica de la elegía grecolatina es el 
planto. composición en la quese elogia a un guerrero y sus virtudes, al tiem- 
po que se manifiesta concretamente el dolor por la ausencia del muerto, 


Tópicos de la muerte 


Dentro de la literatura mortuoria que tuvo un gran esplendor durante la 
Edad Media, podemos encontrar una serie de tópicos medievales (expre 
sados en latín) de los que Manrique se sirve para articular sus coplas. 

* Memento mori (recuerda que has de morir). Se interpela al lector para 
que no olvide su finitud como ser humano. 

* Palida mors (la pálida muerte). Se refiere a la condición igualadora de la 
muerte, El poeta latino Horacio dice en una de sus Odas: «La pálida muerte 
hiere con pie igual las chozas de los pobres y los palacios de los reyes» 

* Tempus fugit (el tiempo huye). Habla de la brevedad de la vida y de lo im 
portante que es aprovechar el momento. porque el tiempo pasa muy rápido 
y no se puede detener 

* Contemptus mundi (desprecio del mundo). Habla del menosprecio del 
mundo y de la vanidad de las cosas terrenales. 

+ Ubi sunt (¿dónde están?). Son interrogaciones retóricas sobre dónde 
fueron a parar los antiguos personajes de la historia que han muerto, como 
así también su fama, su gloria, etcétera. 

+ Sic transit gloria mundi (así pasa la gloria mundana). Se refiere al carác: 
ter pasajero dela fortuna o dela reputación humana, que se acaban inevita- 
blemente con la muerte 


Las danzas de la muerte 


Además de las elegías, hubo otro género medieval mortuorio: las danzas 
de la muerte, Estas representaciones literarias o pictóricas mostraban a 
la Muerte generalmente encarnada por una mujer que, mientras realizaba 
movimientos espasmódicos (que se asociaban a las convulsiones del mori 
bundo en la hora final), invitaba a bailar con ella a los representantes de los 
diversos estamentos sociales, mientras repasaba su vida. 

La invitación de la Muerte no se consideraba un favor: por el contrario, las 
víctimas daban razones pararechazarla, pero estas siempre resultaban insu- 
ficientes, por lo que terminaban bailando. El género contenía una gran carga 
moral, alertabaalos hombres acerca de la brevedad de la vida y enseñaba que 
sin importar su condición, la Muerte se los llevaría a todos por igual 


La alegoría de la muerte según Manrique 


Una alegoría es una figura retórica que representa una idea abstracta a 
través de símbolos para una mejor comprensión. Así, en la copla Ill, Manrique 
tomaa la vida como Un río y a la muerte como el mar. Alo largo del tiempo, la 
muerte ha sido alegorizada de muchas formas, pero la representación más 
común y más conocida es la del esqueleto con una filosa guadaña 

En las Coplas, se plantea una original visión de la muerte, alejada del temor 
y delo macabro. En principio, la Muerte tiene su propia voz y comparte conel 
posta el yo lírico. En segundo lugar, sus palabras sorprenden por su gran sa- 
biduría y por el respeto con el quese dirige al Maestre. Otro elemento propia 
dela Muerte de Manrique es la falta de elementos macabros (la Muerte solía 
aparecer adornada de gusanos, vísceras o llevando cabezas desmembra- 
das). La apuesta de Manrique es todavía mayor: le quita a su Muerte cualquier 
representación visual o plástica, la presenta despojada y sin atributos. 


llo 


IN » 
LI, E sépdmo sa 


Director: in 


a+ En época de peste, 
un caballero cruzado 
desafía a la Muerte a 
una partida de ajedrez 
para ganar tiempo de 
vida y esperanza 


para analizar la lectura 


1. La muerte ha sido repre- 
sentada muchas veces de 
diversas formas. 

a. Respondan. ¿Qué dife- 
rencias encuentran entre 


la Muerte de la danza y la 
presentada por Manrique? 
¿Tienen similitudes? ¿Cuáles? 
b. justifiquen la siguiente 
afirmación considerando si les 
parece o no correcta. «Manri- 
que humaniza a la Muerte». 


2. Busquen en el texto ejem- 
plos delos tópicos medievales 
mencionados. 


3. Busquen otros ejemplos 
del procedimiento alegórico 
operado en la copla lll: 


+ vida / río + muerte / mar 
4. inventen dos alegorías 
relacionadas con la vida y la 


muerte tomando como base 
los tópicos mortuorios vistos. 


NOONA IAIN 


00 Notasal margen 
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DESDE 


EL MUSEO 


Representaciones y perso- 
nificaciones de la muerte 
en la historia del arte 


En Europa, las representacio- 
nes de la muerte personificada 
se remontan al siglo xu. En ese 
momento, la muerte empieza 
a ser asociada con la figura del 
esqueleto. Esta imagen se va 
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a reforzar en el siglo xiv como 


consecuencia de las vivencias 
de la peste negra (entre los años 
1248 y 1361). A través de pintu- 
ras y grabados sobre madera y 
metal, se buscaba concientizar 
a la población (en su mayo: 
analfabeta) acerca de la fuga- 
cidad de la vida y los placeres 
terrenales. En ocasiones iban 
acompañadas por un texto en 
verso ouna leyenda. Se cree 
que las danzas de la muerte 
pueden haber sido practicadas 
en iglesias y cementerios. 
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++ La muerte, un 
esqueleto con una 
guadaña, conduce al 
Papa y a un cortesano 
a su destino final. peste negra que azotó a 


Jorge Manrique y el Humanismo 


Jorge Manrique (1440-1479) vivió durante el periodo de transición entre 
la Edad Media y el Renacimiento. Sus días transcurrieron en Castilla, en los 
tiempos turbulentos del rey Enrique IV. cargados de luchas por el poder, 
Siguiendo el camino de su padre, tomó posición por los Reyes Católicos, 
Justamente en combate contra el marqués de Villena, enemigo delos Reyes, 
je herido de gravedad y murió a los pocos días. 

Suvida se aproximó al prototipo de caballero ideal de la época: soldado y cor- 
tesano al mismo tiempo, diestro tanto para las armas como para las letras. 

Durante el siglo xv. se produjeron cambios importantes en España, En el 
campo social, la consolidación del poder real (con los Reyes Católicos) trajo 
consigo la constitución de una nobleza cortesana, más educada, que no solo 
seinteresó enla política sino también enel cultivo delas letras, como.es el caso 
delos poetas Jorge Manrique y el Marqués de Santillana, En lo económico, el 
declive del feudalismo dio lugar al surgimiento de la burguesía y a la idealiza- 
ción del dinero, tema criticado duramente por Manrique en sus Coplas. 

Enel campo cultural, se intensificó la impresión y comercialización de libros 
y las obras literarias comenzaron a llegar a un público lector más amplio. Al 
mismo tiempo, los escritores empezaron a tener una mayor conciencia de 
la autoría artística de sus textos y a distanciarse del predominio de la obra 
anónima de los siglos anteriores. Se valorizó la visión del hombre como indi- 
viduo y un incipiente antropocentrismo (el hombre como centro) dio origen 
al Humanismo. Esta corriente filosófica y artística fue desprendiéndose dela 
visión cristiana medieval y de su recelo por la cultura pagana grecolatina. Los 
filósofos y artistas humanistas fueron abandonando la percepción medieval 
dela vida terrenal como «un valle de lágrimas», un tiempo de sufrimiento nece: 
sario para acceder ala felicidad después de la muerte, para valorizar el modo 
propio del hombre de estar en el mundo y relacionarse con sus semejantes 


++ La obra es una 
alegoría de los horrores 
dela guerra. Se cree 

que reflexiona sobre la 


Europa en el siglo x1v. 


DC 


Las tres vidas según Manrique 


Las Coplas se pueden dividir entres partes: 

+ La primera parte (coplas 1-xiv) desarrolla el tema de la vida terrenal y 
la condición pasajera de la existencia del hombre y de los bienes materiales. 
Siguiendo a San Agustín, filósofo y teólogo cristiano, Manrique sostiene que 
esta vida es un medio para alcanzar otra vida, la verdadera, después de la 
muerte: «Este mundo es el camino para el otro, que es morada sin pesar...» 
El mundo terrenal como «camino» pone en evidencia que solo se trata de un 
tránsito hacia otro lugar, que es la verdadera «morada». 

+ La segunda parte (coplas Xv-XXIV) se refiere a la vida y la fama y se la 
ejemplifica con una serie de personajes ilustres que ya han muerto, para 
evidenciar la futilidad de la existencia y la ineludible condición mortal. Por 
ejemplo: «...que a papas y emperadores e perlados, así los trata la Muerte 
como a pobres pastores de ganados». 

+ La tercera parte (coplas Xxv-xL) reflexiona acerca de la vida eterna. Es 
la elegía propiamente dicha, donde ensalza las virtudes del padre y le cede 
lavoz poética para que converse con la Muerte, quien también toma la pala- 
bra. Finalmente. el Maestre se entrega con calma a su destino divino: «...me 
consiento en mi morir, con voluntad placentera, clara e pura, que querer el 
hombre vivir cuando Dios quiere que muera es locura». 


Temática de las Coplas 


Junto a la muerte, la obra de Manrique incluye las grandes preocupaciones 
sociales del momento que le tocó vivir. La muerte de su padre sirve como 
base para desarrollar algunos de los temas propios de comienzos del Rena: 
cimiento. Entre ellos, podemos distinguir 

+ La fama. La transitoriedad de la vida empuja a los hombres a dejar me 
moria de su paso enla tierra a través de sus acciones, Es necesario distinguir 
la «mala fama», que nos aleja de la eternidad por orientarnos a cuestiones 
mundanas, de la «buena fama», es decir. aquella que se basa en nuestros 
actos para alcanzar el cielo y trasciende la muerte otorgándonos una «nueva 
vida», Por ejemplo: «Por su grande habilidad, por méritos y ancianía bien 
gastada, alcanzó la dignidad de la gran Caballería dell'Espada». 

+ La fortuna. Siguiendo la mentalidad medieval, Manrique representaba 
ala fortuna mediante tres ruedas que indicaban el pasado, el presente y el 
futuro para significar que en la vida no hay garantías y que cualquier estado 
terrenal es inestable. La rueda gira azarosamc, ie y cualquier pretensión hu: 
mana evidencia su inconstancia. Por ejemplo: «Los estados eriqueza(. non 
les pidamos firmeza, pues son de una señora que se muda: que bienes son 
de Fortuna que revuelve con su rueda presurosa...» 

* El tiempo. El poeta alude constantemente a la fuga- 
cidad de las cosas terrenales (a lo que fue y ya no es). 
Para eso utiliza el tópico del ubi sunt. El hombre se obse: 
siona en atesorar fantasías mundanas, como riquezas 
gloria y poder, perotodo tiene fecha de vencimiento: la 
muertes inevitable y nada se puede hacer para impe- 
dirlo. Por ejemplo: «Pues si vemos lo presente, cómo 
en Un punto se es ido e acabado». 


para analizar la lectura 


1. La época de Jorge Man- 
rique está configurada por 
dos períodos determinados y 
distintos. En relación con el 
contexto histórico, respondan. 
a. ¿Cuáles fueron los sucesos 
más destacables del Prerrena- 
cimiento? Sintetícenlos. 

b. ¿Por qué creen que en la 
Edad Media los autores no 
firmaban sus obras? 

c. ¿Con qué tema se puede 
identificar el rechazo de Jorge 
Manrique hacia la «idealiza- 
ción del dinero»? ¿Por qué? 


2. A partir de las siguientes 
preguntas, reflexionen sobre 
los temas planteados en las 
coplas de Manrique. 

a. ¿Se identifican con alguno 
de ellos? ¿Por qué? 

b. ¿Qué concepción personal 
tienen sobre la buena y la mala 
fama y sus consecuencias? 


3. Extraigan algunos versos 
de las Coplas a la muerte de su 
padre para ejemplificar cada 
una de las tres vidas que es- 
tructuran la obra, 


ONNNVMIIIZANOOO: 


TEXTO ESPEJO 


José Saramago 


Mediante una carta violeta, la muerte avisa a los habitantes 
de un país que morirán en una semana. Pero una, enviada 
a un violonchelista, vuelve rechazada. La muerte, con 
frustración y desconcierto, decide tomar la forma de una 
bella mujer, ir al concierto y entregar la carta personalmente. 


Pero las cosas no salen como esperaba. 


on su vestido nuevo comprado ayer en una 
tienda del centro, la muerte asiste al concier- 
E to, Está sentada, sola, en el palco de primera, 
y, como hizo durante el ensayo, mira al violonchelis- 
ta. Antes de que las luces de la sala hubieran sido re- 
ducidas, mientras la orquesta esperaba la entrada del 
maestro, él se fijó en aquella mujer. (...) La muerte, que 
tanto y tan peligrosamente había sonreído desde que 
salió de su helado subterráneo, no sonríe ahora. Del 
público, los hombres la habían observado con indeci- 
sa curiosidad, las mujeres con celosa inquietud, pero 
ella, como un águila bajando rápida sobre el cordero, 
sólo tiene ojos para el violonchelista. (...) La orques- 
ta se ha callado. El violonchelista comienza a tocar su 
solo como si sólo para eso hubiera nacido. No sabe que 
la mujer del palco guarda en su recién estrenado bol- 
so de mano una carta de color violeta de la que él es 
destinatario, no lo sabe, no podría saberlo, a pesar de 
eso toca como si estuviera despidiéndose del mundo, 
diciendo por fin todo cuanto había callado, los sueños 
truncados, las ansias frustradas, la vida, en fin. (...) 
Cuando el concierto terminó y el público rompió en 
exclamaciones(...) la muerte, de pie en el palco, por 
fin sonriendo, cruzó las manos sobre el pecho, en si- 
lencio, y miró, nada más (...), ella sólo miraba. Cuando 
el violonchelista se volvió hacia el palco, ella, la mu- 
jer, ya no estaba. Así es la vida, murmuró. 

Se equivocaba, la vida no es así siempre, la mujer 
está esperándolo en la puerta de artistas. Entonces, 
apareció el violonchelista, Al verla, se detuvo, incluso 
llegó a esbozar un movimiento de retroceso, como si, 
vista de cerca, la mujer fuera otra cosa que mujer, algo 
de otra esfera, de otro mundo, de la cara oculta de la 
luna. (...) La mujer estaba ante él, le decía, No me huya, 
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Las intermitencias de la muerte 


he venido para agradecerle la emoción y el placer de 
haberlo oído, Muchas gracias, pero soy un músico de 
la orquesta, nada más, no un concertista famoso (...) 
aunque me sienta halagado por su atención, no creo 
ser merecedor de ella, El público no parece haber sido 
de la misma opinión, Son días, Exactamente, son días, 
y, por casualidad, es éste el día en que yo le aparez- 
co, No querría que viera en mí a una persona ingrata, 
maleducada, pero lo más probable es que mañana se 
le haya pasado el resto de la emoción de hoy (...), No 
me conoce, soy muy firme en mis propósitos, Y cuá- 
les son, Uno sólo, conocerlo, Ya me ha conocido, ahora 
podemos decirnos adiós, Tiene miedo de mí, pregun- 
tó la muerte, Me inquieta, nada más, Y es poca cosa 
sentirse inquieto en mi presencia, Inquietarse no sig- 
nifica forzosamente tener miedo, puede ser apenas 
una alerta de la prudencia, La prudencia sirve nada 
más que para retrasar lo inevitable, más pronto o más 
tarde acaba rindiéndose, Espero que no sea mi caso, 
Yo tengo la seguridad de que lo será. (..) La mujer dio 
unos pasos y dijo, Vamos, Adonde, preguntó el vio- 
lonchelista, Yo, al hotel donde me hospedo, usted, su- 
pongo que a su casa, Se aproximaba un taxi libre, La 
mujer hizo una señal para pararlo y se volvió hacia el 
violonchelista, Lo llevo a casa, No, la llevo yo al hotel 
y luego sigo a casa, Será como yo he dicho, o entonces 
toma otro taxi, Está habituada a salirse con la suya, 
Sí, siempre, Alguna vez habrá fallado, Dios es Dios 
y casi no ha hecho otra cosa, Ahora mismo podría 
demostrarle que no fallo, Estoy dispuesto para la 
demostración, No sea estúpido, dijo de repente la 
muerte, y había en su voz una amenaza soterrada, 
oscura, terrible. (...) Cuando el taxi paró en el primer 
destino, el violonchelista dijo antes de salir, No con- 


sigo entender qué pasa entre nosotros, creo que lo 
mejor será que no volvamos a vernos, Nadie lo podrá 
impedir, Ni siquiera usted, que siempre se sale con la 
suya, preguntó el músico, esforzándose por ser iró- 
nico, Ni siquiera yo, respondió la mujer, Eso significa 
que fallará, Eso significa que no fallaré, (...) 

El violonchelista entró en casa murmurando irri- 
tado, Está loca, loca (...). Recordaba frases que la mu- 
jer había dicho, la alusión a las ambigúedades que 
siempre se pagan, y descubría que todas las palabras 
que ella había pronunciado, si bien pertinentes en el 
contexto, parecían contener otro sentido, algo que no 
se dejaba captar, algo tantalizante (...). 


El músico afinaba su violonchelo con su diapasón. Sin 
embargo, no lograba olvidarse de las manos cruzadas 
en el pecho de la mujer durante su solo. 


El diapasón había regresado al silencio, el violon- 
chelo ya estaba afinado y el teléfono sonó. El músi- 
co se sobresaltó, miró el reloj, casi la una y media 
Quién demonios será a estas horas, pensó. Levan- 
tó el auricular (...) No se enfade, le llamo para que 
me perdone, nuestra conversación enseguida 
tomó un rumbo peligroso, y ya se ha visto el re- 
sultado, un desastre, Alguien la desvió, pero 
no fui yo, La culpa fue toda mía, en general 

soy una persona equilibrada, serena, No 

me ha parecido ni una cosa ni otra, 


Tal vez sufra de doble personalidad, (...) [I]gnoro cómo 
se llama, qué hace, qué es, Lo sabrá a su tiempo (... 
tengo una carta para entregarle y no se la he entrega- 
do, podía haberlo hecho a la salida del teatro o en el 
taxi, Qué carta es, A su tiempo lo sabrá, Por qué no me 
la entregó, si tuvo oportunidad para ello, Dos oportu- 
nidades, Insisto, por qué no me la entregó, Eso es 
que espero llegar a saber, tal vez se la entregue el sá 

bado, después del concierto, el lunes ya no estaré en la 
ciudad, No vive aquí, Vivir aquí, lo que se llama vivir, 
no vivo, No entiendo nada, hablar con usted es lo mis: 

mo que haber caído en un laberinto sin puertas, Ésa sí 
que es una excelente definición de la vida, Usted no es 
la vida, Soy mucho menos complicada que ella (.... 


Saramago, José. Las intermitencias de la muerte, Madrid, Alfaguara, 2005 


para comprender la lectura 


1. Según el fragmento leído, respondan. 

a. ¿Por qué les parece que la muerte falla en sus 
intentos de darle la carta al violonchelista? 

b. ¿Por qué el músico no puede olvidar a la mujer 
del concierto? 


2. Expliquen la frase en la que el músico toca su 
solo «como si sólo para eso hubiera nacido». 


3. A partir de la decisión de la muerte de volve: 
contactar al músico, respondan, 

a. ¿Qué indicios hacen suponer el deser 
b. ¿Consideran que, de algún modo, la 
pierde sus condiciones sobrenaturales? ¿Qué 
pensar esto? 

C. Expliquen el final de la conversaci 
músico y la muerte. 


a 


CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Las voces narrativas 


El narrador (la voz narrativa 
creada por el autor) tiene dos 
formas de reproducir lo que 
piensan o dicen los personajes: 
el estilo directo y el indirecto, 

En elestilo directo las voces se 
reproducen tal como son dichas 
o pensadas y se introducen con 
guiones orayas de diálogo. Por 
ejemplo: «Y la mujer respondi 
—No, me quedaré contigo». En el 
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1 estilo indirecto, el narr: ador con 
1. sus propias palabras reprodu- 

1 celo pensado o dicho porel 

1 personaje en tercera persona, 

1. por ejemplo: «La mujer respon- 
|. dió que se quedaría con él». El 

1 estilo indirecto puede asumir 

1 una forma intermedia llamada 
1 estilo indirecto libre en la que 

1 el narrador reproduce la voz del 
1 personaje sin distinguirla de la 
1 propia y sin los signos de pun- 

1 tuación necesarios para el estilo 
1 directo, Por ejemplo: «y la mujer 
1 respondió, No, me quedaré con- 
A tigo, y le ofreció la boc: 
1 
1 
1 
1 
i 
1 
i 
1 


+ En el texto de Saramago, 
marquen dos momentos en 
los que se utilice cada uno 
de los estilos y expliquen por 
qué el autor los eligió para 
esa situación en particular. 
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Saramago: nuevos rostros 
para la muerte 


a novela Las intermitencias de la muerte es una novela que present 

un argumento extraño y peculiar: en un país cuyo nombre se omite 

en una fecha desconocida, la muerte interrumpe sus funciones por u 
tiempo indeterminado y la gente deja de fallecer. Al principio, la idea gener 
mucho entusiasmo porque. al no poder morir, todos se vuelven inmortales 
Poco a poco, sin embargo. se observan una serie de problemas que resultan d 
la interrupción del orden natural de la vida: los asilos y los hospitales colapsa 
de enfermos o ancianos que no pueden morir; demográficamente, el país corr 
el riesgo de superpoblarse y los dueños de las funerarias, ante la ausencia d 
trabajo. organizan entierros para animales. Al mismo tiempo, un grupo que s 
hace llamar la «maphia» se erige como la solución llevando a los moribundc 
al otro lado de la frontera del país, donde mueren inmediatamente. 

Enla ficción novelesca creada por Saramago, a cada país le correspond 
su propia Muerte. Asimismo, la muerte abandona su ancestral figura esque 
lética y aterradora y se produce la metamorfosis en una mujer de carn 
y hueso que. a través de una carta dirigida a los medios de comunicació! 
informa que continuará su misión con la siguiente modalidad: dará aviso 
la víctima con un sobre color violeta, una semana antes del fallecimient 
para que pueda preparase y disfrutar sus últimos momentos. El caos soci 
y la angustia reinan porque, una vez recibido el sobre, la persona sabe qu 
su destino es inevitable, Como la carta enviada a un músico regresa en tre 
ocasiones, la muerte advierte que algo fuera de lo normal está sucedienc 
y decide llevar el mensaje personalmente. 


Algunas pistas para comprender a Saramago 


José Saramago, nacido en Portugal en 1922 y ganador del premio Nob 
de Literatura en 1998, se describió alguna vez como un «comunista libert 
rio», dos palabras. clave para pensar su figura y comprender su trabajo 

En 1969 se afilió al Partido Comunista. clandestino en ese momento, y pi 
ticipó en la Revolución de los Claveles del 25 de abril de 1974, que conclu: 
con la extensa dictadura de Antonio de Oliveira Salazar, quien permanec 
en el poder desde 1926. En 1982, con sesenta años, alcanzó la celebridi 
con su tercera novela Memorial del convento, 

En 1991, su novela El Evangelio según Jesucristo causó una gran polémica: 
Portugal, cuando el gobierno vetó su presentación al Premio Literario Europ 
de ese año porque consideró que el texto resultaba ofensivo para los católice 
Saramago abandonó su país como forma de protesta y se instaló en Canariz 

Su obra literaria, en la que siempre expresó sus creencias comunista: 
ateas. también trasluce ese compromiso y despertó fuertes adhesion 
y severas críticas. Considerado un gran observador crítico de la realidz 
sus textos denuncian la opresión, la soledad y la manipulación que sut 
el individuo por parte del Estado. En sus novelas, ensayos y en las much 
entrevistas que se le han hecho, es posible hallar reflexiones para pensar 
lugar del individuo en el mundo contemporáneo. 


Una muerte humana y contemporánea 


ago plasmó en su obra Las intermitencias de la muerte una 
sentación de la muerte humanizada querealiza acciones y posee car: 
terísticas propias de los hombres. En principio, la muerte demuestra enojo y 
decepción —emociones impensables para una entidad tan poderosa— frente 
al rechazo de la carta por parte del violonchelista. Por eso, decide enfrentar 
directamente al músico para darle la noticia de su inminente fallecimiento. 

Luego se advierte que la muerte es capaz de exhibir una gran sensibilidad 
y de albergar sentimientos profundos. Por ejemplo, cuando llama para pedir 
perdón, es consciente de la incomodidad que causó con sus palabras a la 
salida del teatro. El gesto humano definitivo se da al final: la muerte decide 
anular su condición fantástica y destruir la carta que anunciaba los últimos 
días del violonchelista para permanecer en la vida terrena por amor 


Del esqueleto a la mujer 


Antes de asumirse como una mujer bella y seductora, la muerte responde 
ala representación medieval: un esqueleto con túnica y guadaña; pero el au- 
tor juega con esta imagen tradicional y le agrega un simpático condimento: la 
guadaña habla, aconseja y hasta opina sobre moda. En el inframundo, donde 
habita, es visible y tangible, pero en el mundo terrenal no puede observarse 
ni sentirse: es una especie de fantasma. Con humor, Saramago plantea que la 


muerte no se presenta tal cual es para no matar del susto a quienes la vean. 

El autor portugués demuestra en su obra un conocimiento vasto de las 
tradiciones literarias mortuorias pero, lejos de cualquier concepción cris- 
tiana, introduce fisuras en el modelo al presentar una muerte moderna que 
va al teatro, toma un taxi o se registra en un hotel y que es capaz de colgar 
su guadaña y desestimar su misión por una pasión humana y encontrar allí 
su propia eternidad. 


El cadáver de la novia 


Director: Tim Burto: 


** Victor Van Dort se encuentra 


en plena organización de su 
casamiento pero una novia se 
le cruzará para invitarlo a un 
particular matrimonio entre la 
vida y la muerte. 


para analizar la lectura 


1. Lean el siguiente fragmen- 
to del inicio de la novela y 
resuelvan las consignas 
«Hubo una nueva pausa, que 
el primer ministro interrum- 
pió, Estoy casi llegando a casa, 
eminencia, pero, si me lo 
permite, todavía me gustaría 
exponerle una breve cuestión, 
Dígame, Qué hará la iglesia si 
nunca más muere nadie, Nun- 
ca más es demasiado tiempo, 
incluso tratándose de la muer- 
te, señor primer ministro, 
Creo que no me ha respondi- 
do, eminencia, Le devuelvo la 
pregunta, qué hará el estado 
si no muere nadie nunca má. 
El estado tratará de sobrevi- 
vir, aunque dudo mucho que 
lo consiga, pero la iglesia, La 
iglesia, señor primer ministro, 
está de tal manera habituada 
a las respuestas eternas que 
no puedo imaginarla dando 
otras, Aunque la realidad las 
contradiga, Desde el principio 
no hemos hecho otra cosa que 
contradecir la realidad, y aquí 
estamos (...)». 

a. ¿Qué visión del Estado se 
desprende de las palabras de 
su «eminencia»? 

b, ¿Qué visión de la Iglesia 
surge de las respuestas del 
religioso? Explíquenla. 

c. ¿Cuál esla visión de Sara- 
mago acerca de estas institu- 
ciones? Fundamenten con lo 
leído en este apartado 
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AAAAAAAAAAAAAAANAAAAAALS 


DÍGALO 
CON MÚSICA 


Balada del diablo 
y la muerte 


Estaba el diablo mal parado 
en la esquina de mi barrio 

ïí donde dobla el viento 

y se cruzan los atajos. 

Al lado de él estaba la muerte, 
con una botella en la mano 
me miraban de reojo 

y se reían por lo bajo 


Y yo que esperaba no sé a quién, 
al otro lado de la calle del otoño 
una noche de bufanda 

que me encontró desvelado, 
entre dientes oí a la muerte que 
decía asi 


Cuántas veces 

se habrá escapado, 

como laucha por tirante 

y esta noche que no cuesta nada, 
siquiera fatigarme, 

podemos llevarnos un cordero, 

con solo cruzar la calle, 


Yo me escondi tras la niebla 
y 


iré al infinito, 
a ver si llegaba ese 


ue nunca iba a venir. 


encararlos, 
ne parece que esta vez 
y bien plan 


Entre Eros y Thanatos 


Según la mitología griega. Eros era el dios del Amor, el sexo y la atracción 
física y. por su parte, Thanatos era la divinidad que personificaba a la muer- 
te no violenta. Luego el psicoanálisis tomó estas figuras para interpretar e 
intentar comprender la psiquis humana: Freud consideró que Thanatos esla 
pulsión de muerte. que se opone a Eros, la pulsión de vida 

Saramago se apropia de esta tensión para configurar una representación 
contradictoria de la muerte con dos caras: la del fin de la vida y la del comien 
zo del amor. La pulsión vital que la muerte siente por el músico dificulta y 
termina imposibilitando su objetivo de entregar la carta y anunciarle que le 
queda una semana. La muerte se siente atraída físicamente por él cuando lo 
mira tocar su instrumento, cuando experimenta un instinto sexual humano 
y tiene relaciones con él varias veces en su cama. 

Lanovela opera la subversión dela premisa primordial de la muerte como 
un inevitable fin de la vida al proponer. desde el terreno de lo ficcional, que 
la vida se impone sobre la muerte. 

Saramago también juega con el tópico literario medieval morir de amor, 
que retrataba a dos formas de relación entre el amor y la muerte. Por una 
parte, alos amantes que por indiferencia de su amada buscaban consuelo en 
la muerte: y, a la vez, representaba a aquellos que, habiendo perdido la vida 
su enamorada, ansiaban morir para encontrarse con ella en el más allá. Enla 
novela de Saramago. valga la redundancia, no podemos decir que la muerte 
muere por amor, puesto que no tiene vida, pero sí podemos afirmar que, al 
destruir la carta, mata todo lo que la caracteriza en tanto entidad inmortal 
y el final es la prueba: «ella que nunca dormía. sintió que el sueño le bajaba 
los párpados». 


suaveme: 


La resignificación de la muerte 


Como dijimos anteriormente, una alegoría busca representar una idea o un 
concepto a través de otro más concreto. En Las intermitencias de la muerte. 
Saramago sesirve de la muerte para articular una doble alegoría. En un primer 
momento, la ausencia de ella le sirve para plantear la alegoría de la inconscien 
cía humana expresada en un estado de júbilo nunca antes visto en ese país, La 
eternidad se erige como un regalo divino y nadie asimila las consecuencias de 
este retiro voluntario. 

Sin embargo, en un segundo momento, el país siente la necesidad de muerte. 
porque alterar el orden natural de las cosas implica circunstancias muy negati 
vas. Entonces surge la alegoría del exceso de soberbia, que supone un ordenen 
el que el hombre busca volver a ese estado al que estaba acostumbrado. Esta 
actitud desmuestra soberbia de parte de los hombres. que creen que lo pueden 
todo, incluso vencer a la muerte, 

Mientras que enla época de Manrique la muerte era necesaria porque con: 
ducía ala vida eterna, Saramago propone una contraposición de conceptos 
al plantear la vida eterna en la tierra, En Saramago no hay alegoría trascen- 
dental. La muerte según el autor portugués (configurada desde su visión 
atea) carece de toda la significación religiosa y cristiana que aparecía en las 
Coplas: no existe otra vida después de esta y el regreso de la muerte en ese 
país anónimo se vuelve un deseo por una mera cuestión de practicidad. 


Tópicos mortuorios en la novela 


Hasta el momento del encuentro con el músico y su posterior metamo, 
fosis en mujer, la Muerte en la novela de Saramago retoma, de una manera 
particular, algunos de los clásicos tópicos mortuorios, entre los cuales se 
encuentran los siguientes. 

* Memento mori. La novela no tiene una intención didáctica ni contiene un 
mensaje contra los bienes terrenales o la fama. No sirve de nada tener una 
buena reputación en la tierra puesto que no hay una vida divina y celestial 
posterior a la vida en la tierra, en la que seamos reconocidos por nuestras 
virtudes o castigados por nuestros defectos. Sin embargo, todavía podemos 
encontrar alguna semejanza entre esta forma de representación y la concep- 
ción tradicional de la muerte, como veremos en el siguiente tópico. 

* Palida mors. La muerte en la novela puede asociarse con la representa 
ción medieval puesto que, sin importar la condición económica, el estatus 
social o el grado de poder que tenga la persona, su carácter igualador em- 
parenta a todos. Nadie escapa al sobre violeta 

+ Tempus fugit. Puede asociarse curiosamente a la muerte en la escena 
final: consciente de la finitud del artista, ella decide aprovechar el momento, 
dejar de perder tiempo y dormir en sus brazos 

Lafalta de solemnidad de Las intermitencias de la muerte evita las pregun- 
tas acerca del destino de los grandes protagonistas de la historia (es decir 
queno seretoma el tópico latino ubisunt?) y en ningún momento se interpela 
al lector diciéndole que va a morir. 


La estructura y el estilo en Saramago 


La novela presenta 15 capítulos y una estructura que no posee títulos ni 
marcaciones que los distingan; apenas encontramos un pequeño espacio en 
blanco en la hoja que los delimita y. a partir de la lectura, podemos distinguir 
dos partes notoriamente definidas: del capítulo 1 al 8, y del 9 al 15. 

La primera parte presenta el extraño sucesoen el que lamuerte deja de actuar, 
muestra las diversas reacciones de la gente ante esta imprevisible e mpensable 
situación y esboza un cuadro de la sociedad a partir de esta nueva rutina. 

La segunda parte se centra exclusivamente en la relación entre la muerte 
y el músico; los temores, las charlas y los acercamientos entre ellos hasta 
terminar unidos y enamorados 

En cuantoal estilo, al igual que en otras obras, Saramago trabaja la ruptura 
de las formas tradicionales de la gramática y la puntuación. Transgrede la 
normativa en cuanto al uso de mayúsculas para los nombres propios y en 
muchos casos tampoco las coloca luego de un punto, pero sí para distinguir 
el cambio de voz en una conversación. Utiliza los diálogos sin comillas ni 
guiones para provocar una fluidez narrativa algo desordenada 

El lenguaje en la novela es coloquial y el narrador es omnisciente y cuenta 
la historia en tercera persona, Como dijimos anteriormente, la novela no 
cuenta con separaciones explícitas en capítulos o estructuras, y esto se 
suma ala ruptura de las formas tradicionales por parte de Saramago. El au 
tor hace una distinción gramatical necesaria en torno a la muerte: antes de 
encarnarse en una mujer y bajar a la ciudad la llama «La muerte» y cuando 
tiene la forma humana es «la muerte». 


para analizar la lectura 


1. Extraigan dos pasajes del 
fragmento leído de Las intermi- 
tencias de la muerte en los que 
se pueda advertir las condi- 
ciones «humana» y «moder- 
na» de la muerte. 


2. Reflexionen sobre la 
ausencia de la muerte en la 
novela y respondan. 

Cuál esla «doble alegoría» 
que puede extraerse del texto? 
b. Además de los nombrados 
(ancianos, moribundos, la 
«maphia» los sepultureros), 
¿quiénes creen que pudieron 
beneficiarse y perjudicarse 
con esa intermitencia? 


3. Establezcan una relación 
entre el estilo del escritor 
Portugués y las «pistas» para 
comprenderlo, 

a. ¿De qué manera se puede 
asociar su ideal de libertad 
con la ausencia de una gramá- 
tica académica? 

b. ¿Creen que su formación 
pudo influir en la estructura 
y en la temática de la obra? 
¿Por qué? 


4. Expliquen la asociación 
entre los conceptos de Eros y 
Thanatos en la novela. 


NANNY SINNA 


E IMAGEN 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Jorge Manrique 


ació en Paredes de Nava, 

Palencia (España), en 
1440, Fue miembro de una fa- 
milia de la nobleza de Castilla, 
hijo de don Rodrigo Manrique, 
maestre de la orden de Santia 
go y Condestable de Castilla, 
y sobrino del poeta Gómez 
Manrique. 

Entrelazó su afición por la 
literatura con la carrera de las 
armas sin abandonar nunca su 
fe cristiana, combatió junto a 
su padre del lado de Isabel la 
Católica contra los partidarios 
de Juana «La Beltraneja», Fue 


las heridas recibidas durante el 
asalto al castillo de Garcimu- 
ñoz, en el feudo del marqués de 
Villena, falleció. Su celebridad 
se debe a las Coplas a la muerte 
de su padre, una de las máximas 
creaciones de la lírica cortesana 
del siglo xv y, a la vez, una de 
las elegías mejor logradas de la 
literatura española. Además de 
su obra más famosa, compuso 
poemas menores sobre temas 
amorosos y burlescos. Murió 

en el castillo de Garcimuñoz en 
Cuenca, España, en 1479, 
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Muertes particulares 


Manrique y Saramago son dos autores lejanos en el tiempo y en el espacio; 
uno vivió en el siglo xv, mientras que el otro murió hace solo unos años. Cada 
uno adscribe a un determinado sistema de valores propio de su momento 
existencial donde la visión del hombre, de la vida y de Dios es diferente. Un 
abismo parece separarlos; sin embargo, un elemento importante los asocia: 
ambos repararon en la figura de la muerte y crearon una obra a partir de ella. 
Ambos buscaron, desde su cosmovisión, acercarse a este misterio universal y 
dejar, a través del arte, una reflexión para acercarnos a la verdad. 
1 cubierto con una túnica y portando una filosa guadaña. Saramago, 
siglos después, la convierte en una bonita mujer. En relación con 
estas representaciones, respondan. a. ¿Por qué les parece que cada época 


representa a la Muerte de una manera diferente? b. ¿Qué representaciones 
de la Muerte pueden surgir en el siglo xxi? 


2 


La Edad Media representaba a la Muerte como un esqueleto apenas 


Según la temática de las Coplas de Manrique podemos distinguir tres 
vidas. En relación con lo leído acerca de Saramago y su visión de la 
vida, ¿cuáles podrían ser las tres vidas para él? 


Lean el cuento “La muerte de la máscara roja" de Edgar Allan Poe y 

3 respondan. a. ¿De qué manera aparece representada la muerte en 
el relato? b. El contexto social y la época evocada por Poe se pare 

cen mucho al de uno de los dos autores trabajados aquí. ¿A cuál? ¿Por qué? 

(Pueden encontrar el texto de Poe digitalizado en: http://www.ciudadseva 

com/textos/cuentos/ing/poe/mascara.htm). 

4 pido su trabajo y se ha ido de su país para no volver. Respondan. 
a. ¿Cómo sería la vida cotidiana en la ciudad o en el barrio? b. ¿Cómo 


piensan que reaccionaria la sociedad? e. Sabiendo los males que suceden en 
la novela de Saramago, ¿vivirían la inmortalidad como algo positivo o como 


algo negativo? 

5 personaje ficcional que les guste (pueden elegir al protagonista de 
alguna película, serie televisiva u obra literaria). Destaquen sus vir- 

tudes, sus cualidades y por qué se lo va a extrañar. 


Imaginen que despiertan con la noticia de que la muerte ha interrum- 


A la manera de Manrique, elaboren cinco coplas a la muerte de un 


Imaginen que, gracias a una máquina del tiempo, Saramago viaja a 

la Edad Media y Manrique, en cambio, visita nuestra época. a. ¿Qué 

impresiones hubiese tenido cada escritor? b. ¿Consideran que el 
contexto podría llegar a alterar sus convicciones religiosas, sociales o poli- 
ticas? Si les resulta necesario, relean los “Caminos teóricos” sobre ambos 
escritores para recuperar los datos sobre el contexto de la obra de cada uno, 
sus ideas y creencias. 


Inventen una representación propia de la muerte, a. Tengan en cuen- 

ta que debe ser un personaje que se relacione con los otros y que 

presente características que lo distingan. b. Determinen qué aspecto 
tendría, cómo cumpliría su labor y si tendría algún tipo de sensibilidad o emo- 
ción. e. Escriban un cuento que la tenga por protagonista en la actualidad 


Reflexionen acerca de la música que escuchan y les gusta. a. ¿Cono- 

cen alguna banda o conjunto que haya tratado el tema de la muerte 

en sus canciones o álbumes? Búsquenlas y compártanlas con la clase. 
b. ¿Cómo se aborda el tema? ¿En qué características del acontecimiento de 
la muerte se detiene? e. Subrayen dos frases de la canción que sinteticen la 
perspectiva acerca de la muerte. 


Blade Runner es una película de ciencia ficción estadounidense 

+ (1982), dirigida por Ridley Scott y basada en la novela de Philip Dick 

| ¿Sueñan los androides con ovejas eléctricas? a. Vean esta película 

sobre la lucha por sobrevivir de los androides. b, Analicen la escena del mo- 
nólogo del personaje Roy Batty. ¿Qué concepción de la muerte propone? 


"| Desde Manrique hasta Saramago. pasando por la pintura, la 

il 0) / música, el cine o la escultura, el tema de la muerte es una 

| constante. Reflexionen. ¿Por qué este tópico tendrá tanta tras- 

cendencia? a. Escriban un texto en el que den algunas explicaciones frente a 

este interrogante. b. Compartan con sus compañeros los textos producidos 
y debatan para intentar llegar a un acuerdo. 

Ji ii ' y sus dominios, cada uno a su modo nos habla de la vida y sus 

misterios. Señalen qué planteos sobre la vida realizan las Coplas 


de Manrique y la novela de Saramago. Seleccionen citas para justificar. 


Si bien ambos textos tienen como elemento principal a la muerte 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


José Saramago 


N ació en Azinhaga (Portu- 
gal) en 1922, Proveniente 
de una familia de extracción 
humilde, abandonó los estu- 
dios alos quince años por falta 
de medios y consiguió trabajo 
de cerrajero. Sin embargo, su 
madre inculcó en él la pasión 
por el saber, 

Su carácter autodidacta le 
sirvió para entrar, años más 
tarde, como oficinista en la 
Administración de Seguridad 
Social, Su primera novela pasó 
inadvertida. Mientras tanto, 
colaboró con diarios y revistas 
escribiendo notas y artículos. 
Portugal sufría la dictadura 
de Salazar y, por sus ideas de 
izquierda, Saramago tuvo in- 
convenientes con la censura al 
momento de publicar. 

Afiliado al Partido Comunis- 
ta, se sumó a la revolución que 
acabó con la dictadura. A partir 
de ese momento conocería el 
éxito gracias a sus novelas y 
ensayos: El año de la muerte de 
Ricardo Reis (1984), El evangelio 
según Jesucristo (1991), Ensayo 
sobre la ceguera (1995) y otros 
trabajos que le valieron en 2008 
el Premio Nobel de Literatura. 
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UNA MIRADA 


CRÍTICA 


Lo absurdo y el suicidio 
Albert Camus 


o hay más que un problema filosófico verdaderamente 
serio: el suicidio. Juzgar si la vida vale o no vale la pena 
de vivirla es responder a la pregunta fundamental de la 

filosofía (...). Muchas personas mueren porque estiman que la vida 

no vale la pena vivirla. Veo a otras que, paradójicamente, se hacen 
matar por las ideas o las ilusiones que les dan una razón para vivir 

(lo que se llama una razón para vivir es, al mismo tiempo, una ex: 

celente razón para morir). Opino, en consecuencia. que el sentido 

de la vida es la pregunta más apremiante (.... 

Muchas son las causas para un suicidio y. de una manera general, 
las más aparentes no han sidolas más eficaces. La gente se suicida 
rara vez (sin embargo, no se excluye la hipótesis) por reflexión. Lo 
que desencadena la crisis es casi siempre incontrolable. Los dia- 
rios hablan con frecuencia de «penas íntimas» o de «enfermedad 
incurable». Pero síes dificil fijar el instante preciso, el paso sutil en 
que.el espírituha apostado a favor de la muerte: es más fácil extraer 
del acto mismo las consecuencias que supone. Matarse, en cierto 
sentido, y como en el melodrama, es confesar. Es confesar que se 
hasido sobrepasado por la vida o que nose la comprende (...). 

Vivir. naturalmente. nunca es fácil. Uno sigue haciendo los gestos 
queordenala existencia por muchas razones, la primera delas cuales 
eslacostumbre. Morir voluntariamente supone que se hareconocido, 
aunque sea instintivamente, el carácter irrisorio de esa costumbre. la 
ausencia de toda razón profunda para vivir. el carácter insensato de 
esa agitación cotidiana y la inutilidad del sufrimiento (.... 

¿Cuáles, pues, ese sentimiento incalculable que priva al espíritu 
del sueño necesario a la vida? Un mundo que se puede explicar in- 
cluso con malas razones es un mundo familiar. Pero, por el contra- 
rio, en un universo privado repentinamente de ilusiones y de luces. 
el hombre se siente extraño. Es un exilio sin recurso, pues está pri- 
vado de los recuerdos de una patria perdida o de la 
esperanza de una tierra prometida. Tal divorcio 

entre el hombre y su vida, entre el actor y su 
decorado. es propiamente el sentimiento de 
lo absurdo. Como todos los hombres sanos 
han pensado en su propio suicidio, se podrá 
reconocer, sin más explicaciones, que hay 
un vínculo directo entre este sentimiento y 
la aspiración ala nada 


Camus, Albert, “Lo absurdo y el suicidio" 
en El mito de Sisifo, Buenos Ares. Losada. 1953. 


para analizar la lectura 


1. investiguen cuál es el objeto de estu- 
dio de la filosofía. 


2. Expliquen las razones por las que 
Camus sostiene que el suicidio es un 
«problema filosófico». 


3. expliquen con sus propias palabras 
de qué manera se da, según Camus, el 
«sentimiento de lo absurdo». 


4. Teniendo en cuenta el punto de vista 
cristiano de Manrique y la visión atea 
de Saramago, respondan. 

a. ¿Cuál les parece que sería la opinión 
de cada autor respecto de la idea de 
quitarse la vida? 

b. Si los protagonistas de cada obra se 
hubieran suicidado, ¿cómo creen que se 
hubiese desarrollado la trama? 


ANNAN VITARA 


EL CRÍTICO 
Y SU OBRA , 


Albert Camus (1913-1960) 


1 

1 
Nació en Argelia pero vivió en Francia. | 
Fue novelista, ensayista, dramaturgo y | 
filósofo. Su obra despliega una profunda | 
reflexión sobre el absurdo de la condición | 
humana, En 1942, con su novela corta ' 
El extranjero y el ensayo El mito de Sísifo, | 
Camus empezó a ser reconocido como | 
escritor. Se opuso simultáneamenteal | 
cristianismo, al marxismo y al existencia- | 
lismo. Fue miembro activo de la Resis- | 
tencia francesa contra los nazis. En 1957 | 
recibió el Premio Nobel de Literatura. f 


` 
7 
` 
] 
` 
) 
$ 
$ 


La capacidad de seducir está en la naturaleza humana. Es un arma poderosa para persuadir y 
obtener lo que se desea. A veces, la seducción deviene en el arte del engaño sutil. No es fácil lograr 
ser un gran seductor sin ser calificado de mentiroso o embustero. En la historia de la literatura, el 
seductor absoluto se llama Don Juan. Las palabras de este caballero acarician los oídos y abren los 
corazones de todas las damas. Pero todo acto de seducción implica un riesgo, aun para Don Juan. 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. ¿Cómo describirían al personaje que ven en esta página? ¿Qué características tiene? 
2. ¿Conocen la figura de Don Juan? ¿Qué buscarán las mujeres que lo rodean? ¿Cómo describirían a 
un Don Juan en la actualidad? 


3. ¿Están de acuerdo en que la seducción tiene alguna relación con el engaño? ¿Por qué? 


POSTA DE LECTURA 


Tirso de Molina 


En Nápoles, Don Juan ha burlado la confianza de 
Octavio, su amigo, al robarle una mujer. Con la 
complicidad de su tío Don Pedro, logra escapar y 
retorna a España. La embarcación se hunde y Don 
Juan y su criado Catalinón deben nadar hasta la playa. 
Nuevamente, enamora, abandona y huye a Sevilla. 


Jornada Segunda 


[En Sevilla, Don Juan se encuentra 
con su amigo el marqués de Mota y 
su criado.) 


(.) 

Mota.— Un imposible quiero. 

D. Juan.— Pues, ¿no os corresponde? 
Mota.— Sí, me favorece y me estima. 
D. Juan. — ¿Quién es? 

Mota.— Doña Ana, mi prima, 
que esrecién llegada aquí. 

D. Juan.— Pues, ¿dónde ha estado? 
Mota.— En Lisboa, 

con su padre en la embajada. 

D. Juan. — ¿Es hermosa? 

Mota.— Es extremada, 

porque en doña Ana de Ulloa 

se extremó naturaleza. 

D. Juan.— ¿Tan bella es esa mujer? 
¡Vive Dios que la he de ver! 

Mota.— Veréis la mayor belleza 
quelos ojos del rey ven. 

D. Juan.— Casaos, pues 

es extremada. 

Mota.—El rey la tiene casada (1) 
y no se sabe con quién. 

D. Juan.— ¿No os favorece? 
Mota.— Y me escribe. 

Catalinón. 


— No prosigas, que te engaña 
el gran burlador de España, 
D. Juan.— ¿Quién tan 
satisfecho vive? 
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El burlador de Sevilla 
y convidado de piedra 


AAAAAAAAAIIAAAALS 


Mota.— Agora (2) estoy esperando 
la postrer (s resolución, 

(...) Ya vuelvo. 

6) 


(Vase el marqués de la Mota 
y el Criado. (..) [HJabla por una reja 
una Mujer) 


Mujer.—Ce, ¿a quién digo? 
D. juan — ¿Quién llamó? 
Mujer. 

— Pues sois prudente y cortés, 
y su amigo, dadle luego 

al marqués este papel; 

mirad que consiste en él 

de una señora el sosiego. 

D. Juan.— Digo que se lo daré; 
soy su amigo y caballero. 
Mujer. 

— Basta, señor forastero, adiós. 


(Vase) 


D. Juan.— Ya la voz se fue, 
¿No parece encantamento 
esto que agora ha pasado? 

A mí el papel ha llegado 

por la estafeta (4) del viento. 
Sin duda que es de la dama 
que el marqués me ha encarecido. 
Venturoso en esto he sido, 
Sevilla a voces me llama 

el Burlador, y el mayor 

gusto que en mí puede haber 


es burlar una mujer 
y dejalla sin honor. 
¡Vive Dios que le he de abrir, 


Í pues salí de la plazuela! 


Mas ¿si hubiese otra cautel: 
Gana me da de reír. 

Ya está abierto el papel, 

y que es suyo es cosa llana, 
porque aquí firma doña Ana. 
Dice así: «Mi padre infiel 

en secreto me ha casado, 

sin poderme resistir; 

no sé si podré vivir, 

porque la muerte me ha dado. 
Si estimas, como es razón, 


Í miamor y mi voluntad, 
Í ysitu amor fue verdad, 


muéstralo en esta ocasión, 
Porque veas que te estimo, 
ven esta noche a la puerta, 
que estará a las once abierta, 


i donde tu esperanza, primo, 
| goces, y el fin de tu amor. 


Traerás, mi gloria, por señas 


¿de Leonorilla y las dueñas, 


una capa de color. 
Mi amor todo de ti fío, 

y adiós». ¡Desdichado amante! 
¿Hay suceso semejante? 

Ya dela burla me río. 
Gozarela, ¡vive Dios!, 


¿con elengaño y cautela 
$ que en Nápoles a Isabela. 


(Sale Catalinón) 


Catalinón.— Ya el marqués viene. 


D. Juan.— Los dos aquesta noche 
tenemos que hacer, 

Catalinón. — ¿Hay engaño nuevo? 
D. Juan.— Extremado. 
Catalinón.— No lo apruebo. 

Tú pretendes que escapemos 
una vez, señor, burlados; 

que el que vive de burlar 

burlado habrá de escapar 
pagando tantos pecados 

de una vez, 

D. Juan.— ¿Predicador 

te vuelves, impertinente? 
Catalinón. 

— La razón hace al valiente. 


() 


D. Juan.— Esta vez quiero avisarte 


porque otra vez no te avise. 
Catalinón. 

— Digo que de aquí adelante 
lo que me mandes haré, 

ya tu lado forzaré 

un tigre, un elefante. 
Guárdese de mí un prior, 
que si me mandas que calle 
y le fuerce, he de forzalle 
sin réplica, mi señor. 


(Sale el marqués de la Mota) 


8) 

D. Juan.— Para vos, marqués 
me han dado 

un recaudo harto cortés 

por esa reja, sin ver 

el que melo daba allí, 

solo en la voz conocí 

que me lo daba mujer. 
Dícete al fin que a las doce 
vayas secreto a la puerta, 
(que estará a las once abierta), 
donde tu esperanza goce 

la posesión de tu amor, 

y que llevases por señas 

de Leonorilla y las dueñas, 
una capa de color. 


Mota. — Es tal el placer 
que me ha sacado de mí. 
¡Oh, sol, apresura el paso! 


(Vase el marqués, y entra Don Diego) 


D. Diego.— ¡Don Juan! 

Catalinón.— Tu padre te llama. 

D. Juan.— ¿Qué manda vueseñoría? 
D.Diego. 

—Verte más cuerdo quería, 

más bueno y con mejor fama. 

¿Es posible que procuras 

todas las horas mi muerte? 

(..) Al fin el rey me ha mandado 
que te eche de la ciudad, 

porque está de una maldad 

con justa causa indignado. 

) [AJunque me lo has encubierto, 
ya en Sevilla el rey lo sabe, 

cuyo delito es tan grave, 

que a decírtelo no acierto. 

¿En el palacio real 

traición, y con un amigo? 

Traidor, Dios te dé el castigo 

que pide delito igual. 

Mira que, aunque al parecer 

Dios te consiente y aguarda, 

su castigo no se tarda, 

y que castigo ha de haber 

para los que profanáis 

su nombre; que es juez fuerte 
Dios en la muerte. 

D.Juan.— ¿En la muerte? 

¿Tan largo me lo fiáis? 
De aquí allá hay gran jornada. 

D. Diego.— Breve te ha de parecer. 
D. Juan.— Y la que tengo de hacer, 
pues a su alteza le agrada, 

agora, ¿es larga también? 


— Pues no te vence castigo 
con cuanto hago y cuanto digo, 
a Dios tu castigo dejo. 


| (Vase [Don Diego)) 


Catalinón. 

— Fuese el viejo enternecido. 
D. Juan. 

— Luego las lágrimas copia, 
condición de viejos propia. 
Vamos, pues ha anochecido, 
a buscar al marqués. 
Catalinón.— Vamos, 

y al fin gozarás su dama. 

D. Juan. 

— Ha de ser burla de fama. 
() 

Catalinón.— Y tú, señor, eres 
langosta de las mujeres, 

y con público pregón, 
porque de ti se guardara, 
cuando a noticia viniera 
dela que doncella fuera, 
fuera bien se pregonara: 
«Guárdense todos de un hombre 
que a las mujeres engaña, 

y es el burlador de España». 
D. Juan.— Tú me has dado 
gentil nombre. 


€) 


(Vanse, y dice Doña Ana dentro) 


“Ana.—¡Falso, no eres el marqués! 
¡Que me has engañado! 
D. Juan. 

— Digo que lo soy. 

Ana. — ¡Fiero enemigo, 
mientes, mientes! 


(Sale Don Gonzalo con la espada 
desnuda) 


D. Gonzalo.— La voz es 

de doña Ana la que siento. 

Ana. 

— ¿No hay quien mate este traidor, 
homicida de mi honor? 

D. Gonzalo, 

— ¿Hay tan grande atrevimiento? 
Muerto honor, dijo, ¡ay de mí!, 

y es su lengua tan liviana 

que aquí sirve de campana. 
Ana.— ¡Matadle! 


(Salen Don Juan y Catalinón, 
con las espadas desnudas) 


€) 

D. Juan.— Déjame pasar. 

D. Gonzalo, — ¿Pasar? 

Por la punta desta espada, 

D. Juan.— Morirás. 

D. Gonzalo.— No importa nada. 

D. Juan.— Mira que te he de matar. 
D. Gonzalo.— ¡Muere, traidor! 

D. Juan. 

— Desta suerte muero. 
Catalinón.— Si escapo [yo] desta, 
no más burlas, no más fiesta. 

D. Gonzalo. 

— iAy, que me has dado la muerte! 
D. Juan.— Tú la vida te quitaste. 
D. Gonzalo. 

— ¿De qué la vida servía? 

D. Juan.— Huyamos. 


(Vanse Don Juan y Catalinón) 


D. Gonzalo.— La sangre fría 
con el furor aumentaste. 
¡Muerto soy! ¡No hay bien 
que aguarde! 

¡Seguirate mi furor! 

¡Que es traidor, y el es que traidor 
es traidor porque es cobarde! 


(Entran muerto a Don Gonzalo, y 
sale el marqués de la Mota y músi- 
cos. (..) Sale Don Juan y Catalinón) 


D. Juan.— ¿Es el marqués? 
Mota. — ¿Es don Juan? 

D. Juan. 

— Yo soy, tomad vuestra capa. 
Mota— ¿Y el perro (5)? 

D. Juan.— Funesto ha sido; 

al fin, marqués, 

muerto ha habido. 

Catalinón. 


— Señor, del muerto te escapa. 
Mota. 


— ¿Burlaste, amigo? ¿Qué haré? 
Catalinón. 

—Y ya a vos os ha burlado, 

D. Juan. 

— Cara la burla ha costado. 
Mota.— Yo, Don Juan, lo pagaré, 
porque estará la mujer 

quejosa de mí. 

D. Juan.— jAdiós, marqués! 


Í Catalinón—A fe que los dos 


mal pareja han de correr. 
D. Juan.— ¡Huyamos! 
Catalinón.— Señor, no habrá 
águila que a mí me alcance. 


(Vanse, y queda el marqués de la 
Mota) 


Mota.— Vosotros os perdéis lance, 
porque quiero ir solo ya. 

Voces.— ¿Viose desdicha mayor, 
y viose mayor desgracia? 

Mota.— (...) 

Un grande escuadrón de hachas 
se acerca a mí; ¿por qué anda 

el fuego emulando estrellas, 
dividiéndose en escuadras? 
Quiero saberla ocasión. 


(Salen Don Diego Tenorio y la guar- 
dia con hachas) 


D. Diego.— ¿Qué gente? 
Mota.— Gente que aguarda 
saber de aqueste ruido 

el alboroto y la causa. 

D. Diego — Prendedlo. 
¿Prenderme a mi? 

D. Diego. 

— Volved la espada a la vaina, 
que la mayor valentía 

es no tratar de las armas. 


(Sale el Rey y Acompañamiento) 


Rey.— En toda España 

no ha de caber, ni tampoco 
en Italia, si va a Italia. 

D. Diego. 

— Señor, aquí está el marqués. 
Mota.— ¿Vuestra alteza a mí 
me manda prender? 

Rey.— Llevadle y ponedle 

la cabeza en una escarpia (6). 
¿En mi presencia te pones? 
Mota. 


— jAh, glorias de amor tiranas, 
siempre en el pasar ligeras, 
como en el vivir pesadas! 

Bien dijo un sabio que había 
entre la boca y la taza 

peligro; mas el enojo 

del rey me admira y espanta. 
No sé por lo que voy preso. 

D. Diego.— ¿Quién mejor 
sabrá la causa que vueseñoría? 
Mota.— ¿Yo? 

D. Diego.— Vamos. 

Mota.— ¡Confusión extraña! 
Rey.— Fulmínesele el proceso 
al marqués luego, y mañana 

le cortarán la cabeza. 

Y al comendador, con cuanta 
solenidad y grandeza 

se da a las personas sacras 

y reales, el entierro 

$ se haga en bronce (..). 

(..) ¿Dónde doña Ana se fue? 

D. Diego. 

— Fuese al sagrado (7) doña Ana 
de mi señora la reina. 

(-) 


[Al escapar de Sevilla, Don Juan y 
Catalinón llegan a una aldea donde se 
festeja un casamiento. Alí, el burlador 
seduce a la novia, Aminta. Ella cede y 
acepta las promesas de matrimonio 
de Don Juan. La ley sale a perseguir al 
burlador, quien se esconde en la iglesia 
donde había sido sepultado Don Gon- 
zalo. Don Juan se ríe de la estatua del 
difunto y la invita a cenar. Esa noche la 
estatua aparece en la cena del burlador 
y le retribuye la invitación. Lo espera a 
la noche siguiente en la iglesia] 


Jornada Tercera 


(Sale Don Gonzalo como de antes y 
encuéntrase con ellos) 


D. Juan.— ¿Quién va? 

D. Gonzalo.— Yo soy. 
Catalinón.— ¡Muerto estoy! 

D. Gonzalo. — El muerto soy, 
no te espantes. 

No entendí que me cumplieras 
la palabra, según haces 

de todos burla. 

D. Juan.— ¿Me tienes 

en opinión de cobarde? 

D. Gonzalo. 

— Sí, que aquella noche huiste 
de mí, cuando me mataste. 

D. Juan.— Hui de ser conocido, 
mas ya me tienes delante; 

di presto lo que me quieres. 


| D. Gonzalo. 
— Quiero a cenar convidarte. 


i ee) 
| D. Gonzalo. —Este plato es 


| D. Gonzalo.— No hay lugar, 
Í ya acuerdas tarde. 

$ D. Juan.— ¡Que me quemo! 
¡Que me abraso! 


de alacranes y víboras. ] ¡Muerto soy! 
Catalinón.—¡Gentil plato! i 
D. Gonzalo, | (Cae muerto [Don Juan]) 


— Estos son nuestros manjares. 
¿No comes tú? 
E) 
Catalinón.— ¿Qué vino beben acá? 
D. Gonzalo.— Pruébalo. 
Catalinón.— Hiel y vinagre 
es este vino. 
t) 
D. Gonzalo.— Dame esa mano. 
No temas, la mano dame. 
D. Juan.— ¿Eso dices? ¿Yo temor? 
$ iQue me abraso! ¡No me abrases 
con tu fuego! 
D. Gonzalo.— ¡Este es poco 
para el fuego que buscaste! 
(..) Esta es justicia de Dios: 
«Quien tal hace, que tal pague». 


D. Gonzalo. 
—Esta es justicia de Dios: 
«quien tal hace, que tal pague». 


(Húndese el sepulcro con Don Juan y 
Don Gonzalo con mucho ruido, y sale 
Catalinón arrastrándose) 


Molina, Tirso de, El burlador de Sevila y convidado de 
piedra, Buenos Aires, Kapelusz. 1972. 


1. La tiene casada: tiene 


Í D. Juan. prometida a una persona. 
¡ —¡Que me abraso, no me aprietes! 2. Agora: forma antigua de 
Con la daga he de matarte. 3. Postrer: forma antigua de'i 


4. Estafeta: oficina de correo. Aquí 
es usada en forma metafórica. 

5. Perro: enel sentido de"perre- 
ría": engaño o maldad. 

6. Escarpia: clavo que sirve para 
sujetar bien lo que se cuelga 
7. Sagrado: lugar religioso, 


Mas, ¡ay, que me canso en vano 
| de tirar golpes al aire! 

| A tu hija no ofendí, 

que vio mis engaños antes. 

D. Gonzalo.— No importa, 

que ya pusiste tu intento. 

| D.Juan.—Deja que llame 
quien me confiese y absuelva. 


para comprender la lectura 


1. Relean el diálogo que tienen a solas Don Juan y 
Catalinón, su criado, y respondan. 

a. ¿Cómo es la relación que tienen? 

b. ¿Qué consejos le da Catalinón a Don Juan? 

€. ¿Qué actitud toma el criado con respecto a las 
acciones de Don Juan? 


2. Expliquen las intenciones que tiene Don Juan 
hacia Doña Ana. 


3. Expliquen las causas del enredo y la confusión 
entre Don Juan y el marqués de Mota. Seleccionen 
algún fragmento adecuado y coméntenlo. 


4. identifiquen el fenómeno sobrenatural de la 
jornada II y sus consecuencias para Don Juan. 


5. Expliquen el sentido de la frase del Burlador: 
«¡Tan largo me lo fiáis)». 


CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Los tópicos en el 
Siglo de Oro 


1 1 
1 1 
1 t 
1 U 
i Lostópicosson temas quese I 
1 reiteran enlos textos literarios — 1 
1 dedistintas épocas históricas. l 
1 Engeneral, representan algún — l 
1 conflicto del ser humano. Por 1 
1 ejemplo, un tópico muy común — | 
1 entrelos poetas del Siglo de Oro | 
E es el tempus fugit (el tiempo ' 
Y huye”) para mostrarla angus- | 
l tia delos hombres porel paso ' 
t del tiempo y la fugacidad de f 
¡ la vida. Otrotópico usadoen | 
y elteatroeseldelamáscarao į 
también conocido como el teatro. y 
1, “él mundo: todos fingimos ser 1 
1 algo que nosomos y constan- — y 
| temente escondemos muestra — 
1 verdadera identidad y no nos { 
| mostramos tal como somos 1 
1 (máscaras), por lo que, de 1 
1 alguna manera, todos engaña- 1 
1 mos y todos somos engañados. 1 
1 Entre los dramaturgos del Siglo 1 
1 de Oro español, Calderón dela | 
l Barca fue quien mejor lo trabajó 1 
1 en La vida es sueño. En esta obra, | 
1 el protagonista, Segismundo, — | 
1 duda constantemente acerca de | 
1 la realidad y la veracidad de los | 
3 hechos que vive. l 
1 1 
[i 1 
1 1 
1 1 
1 1 

1 

1 

a 


+ Relean los fragmentos de 
la obra de Tirso de Molina y 
expliquen cuáles serían las 

1 máscaras. ¿Quiénes las usan 

y, y con qué fin? 
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El teatro del Siglo de Oro 


de las letras que se conoce como Siglo de Oro. Se trata de un periodo 

cultural que abarca dos siglos históricos y dos movimientos estéticos: 
el Renacimiento y el Barroco. En estos siglos, la sociedad española se va 
transformando. la nobleza y el clero mantienen los privilegios del poder pero 
conviven con un nuevo sector social: la burguesía. Los burgueses, artesa- 
nos y comerciantes adquieren protagonismo no solo en lo económico sino 
también en lo cultural ya que gradualmente aprenden a leer y a escribir y se 
convierten en un público nuevo para los espectáculos teatrales. Hacia fines 
del siglo xvi. todavía las representaciones se hacen en escenarios improvisa- 
dos en patios de casas o posadas. Durante el siglo xvii, en las ciudades, se 
construyen edificios especialmente diseñados para el quehacer teatral llama 
dos corrales de comedias. En Madrid. el primero de estos teatros permanen- 
tes data de 1579, Después del 1600. los corrales de comedias se expanden 
por todo el territorio y albergan un nuevo público de teatro interesado en ver 
obras que respondan a sus preocupaciones cotidianas y a sus vivencias. Esto 
implica una ruptura con los modelos del teatro grecolatino y el surgimiento 
de nuevas concepciones escénicas, 


E n España. en los siglos xvi y XVII, se da un florecimiento de las artes y 


La concepción clásica del teatro 


Aproximadamente en el siglo Iv a.C.. el filósofo Aristóteles en su tratado 
de teoría literaria Poética, plantea que el género dramático debe ser «la 
mimesis (imitación) de una acción sola y entera; es necesario que las partes 
se compongan de tal manera que si se cambia o se traspone una de ellas se 
perturbe el todo...». Es decir, la acción debe poseer una unidad dada por una 
sola línea argumental. Asimismo, el filósofo organiza las representaciones 
teatrales en dos grandes grupos: la tragedia y la comedia 


Se utiliza un estilo grave: lenguaje | Se utiliza un estilo llano: lenguaje simple y 
muy elaborado y poético dirigido | accesible a todos los sectores socia 

a los sectores más altos y educa- 

dos de la sociedad. 


Representan alas clases más | Representan a los sectores populares, 


elevadas de la sociedad: reyes, | Suelen encarnar algún vicio. problema 
dioses, y héroes descendientes de | moral o defecto humano. 
las divinidades, 


Son es nales o límite, En — | Son cotidianas y habituales Sus protago 
estas, el héroe se enfrenta con | nistas son castigados por algún vicio ola 
adversidades que superan lo ruptura de una ley social 

humano, como puede ser la lucha 

contra el destino, 


Durante siglos. el arte teatral respetó las pautas formuladas por Aristóteles, 
Recién con la aparición del teatro isabelino en Inglaterra (Christopher Marlowe, 
William Shakespeare) y con el teatro español del Sigo de Oro (Lope de Vega 
Tirsode Molina y Calderón dela Barca) surgieron nuevas modalidades teatrales 
liberadas del peso de la tradición clásica. 


Lope de Vega y el teatro popular 
español 


Lanueva estética teatral española impulsó la construcción de corrales de 
comedias, la creación de compañías, las mejoras en la escenografía (telones 
pintados a mano) y el vestuario. 

Inscripto en dicha estética, el poeta Félix Lope de Vega y Carpio en su en- 
sayo en verso Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo teorizó sobre 
las formas de «hacer teatro» para un público urbano y masivo, dos rasgos 
novedosos para el momento. 

Como defensa del teatro nacional y popular, este documento fue leído por 
Lope de Vega ante la Academia de Madrid en 1609. Sin embargo, ha llegado 
completo hasta nuestros días y resulta invalorable para comprender el teatro 
de ese período. 


Nuevas formas de hacer teatro 


Para Lope de Vega, tal como lo expresa en el Arte nuevo de hacer come- 
dias, las características que poseen una cuota de novedad de su teatro son 
las siguientes: 

+ La tragedia y la comedia ya no están separadas en forma tan drástica 
sino que se las mezcla y combina para generar la tragicomedia. Mientras 
que, por un lado, el lector se emociona y sufre por las situaciones graves 
que les suceden a los protagonistas, por el otro, se ríe y disfruta de otras 
situaciones ridículas en las que se encuentran inmersos. 

+ La obra teatral debe organizarse en tres actos o partes (introducción, 
nudo y desenlace). Cada acto no deberá interrumpir la duración del día para 
no romper con la unidad de tiempo y no confundir al público 

+ Laobra teatral es ahora antropocentrista: los personajes ya no son dio- 
ses ni semidioses que luchan contra su destino con poderes especiales, sino 
seres humanos, sin atributos sobrenaturales, y pertenecientes a todos los 
sectores sociales. 

+ El lenguaje teatral imita el habla de los personajes según su condición 
social; tal como lo señala Lope de Vega en el Arte nuevo: «Si hablare el rey. 
imite cuanto pueda / la gravedad real; si el viejo hablare, / procure una mo- 
destia sentenciosa», 

+ Los temas predominantes son el amor, la honra, las acciones virtuosas, 
los equívocos y malentendidos, el engaño y la traición, los abusos de los po- 
derosos, etcétera. Los espectadores se sienten identificados con estos. 

+ El desenlace debe ser sorpresivo y todo el espectáculo es concebido y 
realizado para provocar el deleite del público. 

+ Finalmente, en el Arte nuevo, Lope de Vega señala la vital importancia 
del verso y su potencia expresiva, y establece el uso de distintas formas 
métricas para diferentes situaciones escénicas. 

Todos los puntos anteriores pueden observarse en El burlador de Sevilla y 
convidado de piedra de Tirso de Molina. En particular, es llamativo cómo se 
ajusta al último punto sobre la vital importancia del verso, Toda la escritura 
de la obra de Tirso de Molina está dispuesta de ese modo y. según el tema 
tratado o la circunstancia, es la métrica que utiliza el autor: si se habla de 
amor, se utilizan las redondiillas; si son quejas, las décimas; etcétera, 


para analizar la lectura 


1. Respondan. 
a. ¿Cuáles son los elementos 
trágicos que presenta la obra? 
b. ¿Cuáles son los cómicos? 

c. ¿Se cumple la norma de que 
los «personajes deben hablar 
según su condición social»? 


2. Discutan acerca de los 
vicios o virtudes humanas 
que representa cada uno de 
los siguientes personajes: Don 
Juan, Don Diego, Catalinón, 
Marqués de Mota y Doña Ana. 


3. identifiquen los parlamen- 
tos cómicos y respondan. 

a. ¿Quiénes los dicen? 

b. ¿Por qué son estos persona- 
jes los que aportan comicidad 
ala acción dramática? 


ENNNVUIZIAOOS: 


Don Juan llevado a la gran 
pantalla 


Director: Alfonso Arau 
Estreno: 2007 
Género: romance 


El mito de Don Juan ha sido 
llevado al cine en numerosas 
ocasiones. Entre estas versiones 
cinematográficas, se destacan: 
Don Juan en los infiernos y Don 
Juan de Marco. La primera es una 
película española estrenada en 
1991, dirigida por Gonzalo Suá- 
rez, Ambientada durante 

la decadencia del impe- 
rio español; su prota- 
gonista, DonJuan de 
Suárez, es un hombre 
viejo que está tratan- 
do de vivir al máxi- 
mo sus últimos años 
de vida. La segunda 
es estadounidense y 
se estrenó en 1994. 
Transcurre en la 
época actual, pro- 
tagonizada por el 
actor Johnny Depp, y cuenta 
la historia de un joven que se 
cree Don Juan y quiere suici- 
darse porque, a pesar de haber 
seducido a muchas mujeres, 
no ha podido conquistar a la 
mujer de sus sueños. Internado 
en una clínica psiquiátrica, es 
tratado por un médico a punto 


| de retirarse, interpretado por el 
4 actor Marlon Brando. 


Tirso de Molina y 
El burlador de Sevilla 


Hacia 1630. el fray Gabriel Téllez. cuyo seudónimo literario era Tirso de Mo 
lina, publicó la obra teatral El burlador de Sevilla y convidado de piedra. Esta 
publicación dio origen al tópico literario del personaje de Don Juan. 

El título de la obra remite a sus dos grandes protagonistas: Don Juan y el 
fantasma de Don Gonzalo de Ulloa que se manifiesta en la estatua cons 
truida por el rey para honrar su memoria en su sepulcro. No se los nombra 
entorma directa, sino a través de epítetos: el «burlador de Sevilla» y el «con- 
vidado de piedra». Los epítetos son adjetivos calificativos o expresiones que 
describen una cualidad natural del nombre al que acompañan y que suelen 
repetirse a lo largo de un texto. En la épica, se usaban para que el auditorio 
reconociera rápidamente a los héroes, por ejemplo: «el ingenioso Ulises» o 
«Atenea. la de los ojos de lechuza», 

Enla obra de Tirso, los epítetos señalan los núcleos temáticos de la historia: 

+ Las burlas o «perros» de Don Juan: «Sevilla a voces me llama / el Bur- 
lador, y el mayor / gusto que en mí puede haber / es burlar una mujer / 
y dejarla sin honor». 

+ El convidado de piedra justiciero: el fantasma de Don Gonzalo vuelve 
del más allá encarnado en la estatua para ejecutar su venganza: «Ésta es 
justicia de Dios: / quien tal hace, que tal pague». 


El burlador burlado 


Además de su condición de buríador de mujeres de cualquier condición so: 
ciel. otro rasgo que define a Don Juan es su permanente transgresión de las 
convenciones sociales y religiosas. 

Su diversión no es solo el placer sexual, sino también romper todos los có- 
digos sociales y de lealtad entre los hombres. Su criado. Catalinón, le advierte 
en todo momento: «Que el que vive de burlar / burlado habrá de escapar / 
pagando tantos pecados / de una vez». 

Cuando la estatua de Don Gonzalo de Ulloa ejecuta su venganza, el bur- 
lador se convierte en un «burlado» más. Burlar la muerte. no sentir miedo 
alguno ante el castigo divino. ni culpa y arrepentimiento por sus crímenes. 
lollevan a Don Juan a condenarse. Como el personaje tiene conciencia de la 
inmoralidad de sus actos, sorprende que no sienta culpa alguna. Esto puede 
deberse básicamente a dos causas: 

+ El privilegio de ser un protegido del rey: el tío de Don Juan. Don Diegc 
Tenorio. es un privado del rey. En la época, ser privado del rey implicaba tener 
su absoluta confianza y ocupar un cargo político en el gobierno. Por eso, cor 
la ayuda de Don Diego, el burlador de Sevilla logra escapar de Nápoles tras 
la burla de otra mujer, Isabela, y el rey le da otra oportunidad 

+ «iTan largo me lo fiáis!»: estas palabras repetidas varias veces pot 
Don Juan en respuesta a las advertencias de que será castigado por sus mal 
dades después de su muerte— expresa su desprecio o desestimación por ur 
castigo a un plazo tan largo o tan lejano. Don Juan vive su vida disfrutande 
del presente, y nole importa que su disfrute cause deshonra, dolor y muerte 
«¿En la muerte? / ¿Tan largo melo fidis? / De aquí allá hay gran jornada», 


El drama de honor español 


El teatro de este período creó un nuevo género teatral conocido como el 
drama de honor. Estas obras responden al esquema dramático sostenido 
por una tríada básica: el deshonrador, la deshonrada (víctima inocente o 
cómplice) y el deshonrado / vengador o restituidor de la honra. 

Para comprender el éxito de público que tuvo esta fórmula, es necesario 
comprender la concepción dela honra familiar y social de la época. Basados 
en los códigos ancestrales de la familia patriarcal. los mandatos sociales 
condenaban tanto la deshonra femenina (la pérdida de la virginidad en la 
mujer soltera o la infidelidad en la mujer casada) como la deshonra mascu- 
lina (ser visto como cobarde ante los otros hombres o sufrir la deshonra de 
Una esposa, una hija o una hermana sin castigar al culpable). 

En los dramas de honor (llamados también «de capa y espada»), lo que 
está en juego no es el amor ni la condición femenina sino la traición a las 
lealtades masculinas. El burlador de Sevilla es un «profesional de ladeshon- 
ra» que se caracteriza por. 

+ La traición al amigo: «¿En el palacio real / traición. y con un amigo?/ 
Traidor, Dios te dé el castigo / que pide delito igual». (Reproche del padre) 

+ El uso del disfraz y el robo de identidad: «D. Juan.— ¿Es el marqués? / 
Mota.— ¿Es Don Juan? / D. Juan.— Yo soy, tomad vuestra capa», 

+ El desprecio por la víctima: «A tu hija no ofendí, / que vio mis engaños 
antes. / D. Gonzalo.— No importa, que ya pusiste / tu intento». 

Tirso de Molina en su obra El burlador de Sevilla logra que el público se 
divierta mediante el humor y los enredos o equívocos de la trama pero, al 
mismo tiempo, da una lección moralizante que funciona como una adverten- 
cia: los transgresores de la ley tal vez puedan escapar de la justicia humana 
pero nunca de la justicia divina 


Los «otros» donjuanes 


Aunque algunos críticos creen que Tirso de Molina tomó la historia de tex- 
tos anteriores o leyendas orales, El burlador de Sevilla fue la obra que colocó 
al personaje de Don Juan como gran protagonista en la escena teatral. Lue- 
go. muchos otros escritores lo han recreado en sus obras, 

+ En 1680, el dramaturgo francés Molière estrenó en París la obra Don 
Juan o el banquete de piedra. El protagonista creado por el autor francés 
es un ateo radical que vive sin culpa alguna ya que no teme a la muerte. En 
esta versión, adquiere gran protagonismo el criado del seductor. Sganarelle, 
quien carga de comicidad la acción 

* Enel siglo XVIII, el italiano Lorenzo da Ponte adaptó la historia para es- 
cribir una ópera, cuya magnífica partitura musical fue compuesta por el gran 
compositor vienés Amadeus Mozart. Se estrenó con gran éxito en Praga en 
1787 bajo el título El libertino castigado o Don Juan, 

* En el siglo XIX, la historia de Don Juan fue recreada en Inglaterra por el 
poeta Lord Byron en un extenso poema satírico escrito entre 1818 y 1823 
Años más tarde, lo fue en España, por el dramaturgo José Zorrilla, quien 
estrenó en 1844 su obra Don Juan Tenorio. Ambos escritores escribieron 
desde una estética romántica. En el poema de Byron, la historia se invierte 
y el personaje resulta una víctima del acoso de las mujeres; en la de Zorrilla, 
se enamora y se redime. 


para analizar la lectura 


1. Relean los parlamentos en 
donde dialogan Don Juan y su 
padre y respondan. 

a. ¿Qué acciones le recrimina 
Don Diego Tenorio a su hijo? 
b. ¿Qué tópico del Siglo de 
Oro aparece en las críticas del 
padre a su hijo? 


2. Relean la jornada III y res- 
pondan las preguntas. 

a. ¿Qué función tienen los 
cantos que se oyen mientras 
el Comendador y Don Juan 
están cenando? 

b. ¿Qué función tienen en la 
obra de Tirso y qué informa- 
ción transmiten? 

€. ¿Cómo reacciona Don Juan 
antes de darle la mano a quien 
lo enviará «al otro mundo»? 
d. ¿Qué lamenta no haber 
hecho a tiempo? 


ANNAN III: 


+e Pintura de Alexandre $ 
Fragonard de 


ZA 


TEXTO ESPEJO 


Sonata de Otoño 
Ramón del Valle-Inclán 


Concha y el marqués de Bradomín, su 
primo, se amaron con locura, pero las 
infidelidades del marqués los separaron. 
Ella está casada y muy enferma. Bradomín 
acude al palacio y la pasión resurge. Isabel, 
la hermana de Concha, se encuentra allí. 
Concha está en el lecho de muerte. 


ejé abierta la ventana, y andando sin ruido, 
D como si temiese que mis pisadas desperta- 

sen pálidos espectros, me acerqué a la puerta 
que momentos antes habían cerrado trémulas (1) de 
pasión aquellas manos ahora yertas. Receloso tendí la 
vista por el negro corredor y me aventuré en las ti- 
nieblas. Todo parecía dormido en el Palacio. Anduve a 
tientas palpando el muro con las manos. Era tan leve 
el rumor de mis pisadas que casi no se ofa, pero mi 
mente fingía medrosas (2) resonancias. Allá lejos, en 
el fondo de la antesala temblaba con agonizante res- 
plandor la lámpara que día y noche alumbraba ante la 
imagen de Jesús Nazareno, y la santa faz {3}, desmele- 
nada y lívida (3), me infundió miedo, más miedo que 
la faz mortal de Concha. Llegué temblando hasta el 
umbral de su alcoba (s) y me detuve allí, mirando en 
el testero (s) del corredor una raya de luz, que marca- 
ba sobre la negra oscuridad del suelo la puerta de la 
alcoba donde dormía mi prima Isabel. Temí verla apa- 
Tecer despavorida, sobresaltarla por el rumor de mis 
pasos, y temí que sus gritos pusiesen en alarma todo 
el Palacio. Entonces resolví entrar adonde ella estaba 
y contárselo todo. Llegué sin ruido, y desde el umbral, 
apagando la voz, llamé. 
t) 

Habia llegado hasta su cabecera y mis manos se po- 
saron al azar sobre los hombros tibios y desnudos de 
mi prima. Sentí un estremecimiento. Con la voz em- 
barcada grité: 

—¡Isabel!... ¡Isabel!... 

Isabel se incorporó con sobresalto: 

¡No grites, que puede oír Concha!.. 

Mis ojos se llenaron de lágrimas, y murmuré incli- 
nándome: 

— ¡La pobre Concha ya no puede oírnos! 
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Un rizo de mi prima Isabel me rozaba los labios, 
suave y tentador, Creo que lo besé. Yo soy un santo 
que ama siempre al que está triste. La pobre Concha 
melo habrá perdonado allá en el Cielo. Ella, aquí enla 
tierra, ya sabía mi flaqueza. 

Isabel murmuró sofocada: 

—¡Si sospecho esto echo el cerrojo! 

—¿Adénde? 

—¡A la puerta, bandolero! ¡A la puerta! 

No quise contrariar las sospechas de mi prima 
Isabel. ¡Hubiera sido tan doloroso y tan poco galante 
desmentirla! (...) 

¡Ay!... ¡Todos los Santos Patriarcas, todos los Santos 
Padres, todos los Santos Monjes pudieron triunfar del 
pecado más fácilmente que yo! Aquellas hermosas 
mujeres que iban a tentarles no eran sus primas. ¡El 
destino tiene burlas crueles! (...) Isabel murmuró, so- 
focada por los besos: 

—;¡Temo que se aparezca Concha! 

Al nombre de la pobre muerta, un estremecimien- 
to (7) de espanto recorrió mi cuerpo, pero Isabel debió 
pensar que era de amor. ¡Ella no supo jamás por qué 
yo había ido allí! (...) 

Cuando volví a ver con mis ojos mortales la faz ama- 
rilla y desencajada de Concha, cuando volví a tocar 
con mis manos febriles sus manos yertas (8), el terror 
que sentí fue tanto que comencé a rezar, y de nueve 
me acudió la tentación de huir por aquella ventana 
abierta sobre el jardín misterioso y oscuro. (...) 

Yo me estremecí, miré con horror el cuerpo inani- 
mado de Concha tendido en mi lecho. 

Después, súbitamente recobrado, encendí todas las 
luces del candelabro (°) y le coloqué en la puerta parz 
que me alumbrase el corredor. Volví, y mis brazos es 
trecharon con pavura el pálido fantasma que habíe 


dormido en ellos tantas veces, Salí con aquella fûne- 
bre carga, En la puerta, una mano, que colgaba inerte, 
se abrasó en las luces, y derribó el candelabro. Caídas 
en el suelo las bujías siguieron alumbrando con llama 
agonizante y triste, Un instante permanecí inmóvil, 
con el oído atento, Solo se oía el ulular (10) del agua en 
la fuente del laberinto. (... 

¡Tuve miedo de aquella mirada muerta! Volví atrás. 

Para llegar hasta la alcoba de Concha era forzoso 
dar vuelta a todo el Palacio si no quería pasar por la 
antesala, No vacilé, Uno tras otro recorrí grandes sa- 
lones y corredores tenebrosos. A veces, el claro de la 
luna llegaba hasta el fondo desierto de las estancias, 
(...) Al pasar por delante de los espejos cerraba los ojos 
para no verme. Un sudor frío empañaba mi frente. A 
veces, la oscuridad de los salones era tan densa que me 
extraviaba en ellos y tenía que caminar a la ventura, 
angustiado, yerto, sosteniendo el cuerpo de Concha en 
un solo brazo y con el otro extendido para no tropezar. 
En una puerta, su trágica y ondulante cabellera quedó 
enredada. Palpé en la oscuridad para desprenderla. No 
pude, Enredábase más a cada instante. Mi mano asus- 
tada y torpe temblaba sobre ella, y la puerta se abría y 
se cerraba, rechinando largamente. Con espanto vi que 
rayaba el día. Me acometió un vértigo y tiré... El cuerpo 
de Concha parecía querer escaparse de mis brazos, Le 
oprimí con desesperada angustia. Bajo aquella frente 
atirantada y sombría comenzaron a entreabrirse los 
párpados de cera. Yo cerré los ojos, y con el cuerpo de 
Concha aferrado en los brazos hui. Tuve que tirar bru- 


talmente hasta que se rompieron los queridos 
y olorosos cabellos... 

Llegué hasta su alcoba que estaba abierta. Allí 
la oscuridad era misteriosa, perfumada y tibia, 
como si guardase el secreto galante de nuestras ci- 
tas. ¡Qué trágico secreto debía guardar entonces! Cau- 
teloso y prudente dejé el cuerpo de Concha tendido en 
su lecho y me alejé sin ruido. En la puerta quedé irre- 
soluto y suspirante. Dudaba si volver atrás para poner 
en aquellos labios helados el beso postrero: resistí la 
tentación. Fue como el escrúpulo de un místico. Temí 
que hubiese algo de sacrílego en aquella melancolía 
que entonces me embargaba. La tibia fragancia de su 
alcoba encendía en mí, como una tortura, la voluptuo- 
sa memoria de los sentidos. Ansié gustar las dulzuras 
de un ensueño casto y no pude. (...) 

Todavía hoy el recuerdo de la muerte es para mí de 
una tristeza depravada y sutil: me araña el corazón 
como un gato tísico (13) de ojos lucientes. El corazón 
sangra y se retuerce, y dentro de mí ríe el Diablo que 
sabe convertir todos los dolores en placer. (... 


Valle-Inclán, Ramón. Sonata de otoño, Madrid, Espasa-Calpe, 1966 


Glosario 


1. Trémula: temblorosa. | 8.Yertas: rígidas porel frio 
2. Medrosas: temerosas, | dela muerte. 

3. Faz: rostro, 9. Candelabro: elemento 
4. Lívida: pálida para mantener una vela. 

5. Alcoba: habitación. 10. Ulular: sonido similar 
6. Testero: frente o princi- | al del viento, 

pal fachada de algo. 11. Tísico: que padece de 
7. Estremecimiento: | tisis. La delgadez era uno de 
temblor involuntario. sus síntomas. 


para comprender la lectura 


1. A partir de la lectura, respondan. 

a. ¿Qué siente el marqués cuando contempla la 
imagen de Jesús Nazareno? 

b. ¿Con qué intención entra a la habitación de Isabel? | 
€. ¿Qué sucede entre Isabel y el narrador? ¿Cómo se | 
siente luego? 

d. ¿Por qué entra en terror el marqués? | 


2. Caractericen al protagonista, su personalidad y 
sus actitudes. Justifiquen con citas textuales. Lue- 
go, contrástenlo con Isabel. 


3. escriban los sentimientos que experimenta 


el narrador cuando lleva el cuerpo de Concha a la 
habitación de la dama. Explíquenlos. 


Capitulo 2= 35 


CAMINOS TEÓRICOS 


DESDE 
EL MUSEO 


Francisco de Goya 
y el esperpento 


Valle-Inclán en Luces de Bohe- 
mia afirma que «el esperpentis- 
mo lo ha inventado Goya. Los 
héroes clásicos han ido a pa- 
searse en el callejón del Gato». 
Francisco de Goya fue un pintor 
y grabador de principios del si- 
glo xix. Su obra abarca pinturas, 
murales, grabados y dibujos. 

Es considerado precursor de 

las vanguardias del siglo xx. En 
su serie «Pinturas negras» es 
posible verla representación de 
unarealidad distorsionada por 
las guerras de la época. Estas 
pinturas representan seres de- 
formes, enormes y grotescos. 


Duelo a garrotazos 


Fecha: 
Lugar de exhibici 


arm: 


La violencia se 
expresa en la pelea de 
dos hombres con sus 

, congelados en 
el instante previo a la 
acción, al golpe. 


AIIAAAIAAAAAP LLL, 


Ramón del Valle-Inclán y 
la Generación del 98 


glo xIx. Su obra se inserta en el campo intelectual de la Generación del 

98 junto a otras grandes figuras de la literatura española como Antonio 
Machado, Miguel de Unamuno y Azorín, escritores nacidos entre 1864 y 1875. 
Los rasgos distintivos de este grupo de intelectuales fueron: 

+una experiencia de la crisis: en 1893, España debió firmar el Tratado de Pa- 
rís, ya que Cuba conseguía su independencia y Filipinas y Puerto Rico quedaban 
bajo el control de los Estados Unidos. Así, perdía sus últimas colonias 

«una visión crítica: los conflictos políticos y sociales de España los condu- 
jeron a una interpretación de la crisis nacional como un problema filosófico, 

«la búsqueda de nuevas estéticas: algunos reaccionaron contra el rea 
lismo y se orientaron hacia el modernismo y su exaltación de lo sensorial 
Otros, hacia la recuperación del castellano, su tradición expresiva y su so 
briedad, y la crítica social 

Si bien la debilitada monarquía española permaneció neutral ante el con- 
flicto bélico de las potencias europeas en la Gran Guerra de 1914-1919, la 
trágica experiencia de la destrucción y los millones de muertos también 
afectaron a los artistas españoles. 

Ramón del Valle-Inclán aportó, en 1920, su teoría estética del esperpento 
En la obra teatral Luces de Bohemia (1920), el protagonista afirmaba: «Los 
héroes clásicos reflejados en los espejos cóncavos dan el esperpento. El 
sentido trágico de la vida española solo puede darse con una estética siste- 
máticamente deformada». Para expresar una realidad tan brutal, el realismo 
literario tradicional no alcanzaba y era necesario el uso de lo absurdo y de 
la deshumanización de los personajes para expresar el horror de la guerra. 


E Lescritor español Ramón del Valle-Inclán nació en Galicia a fines del si- 


+»Los rostros 
deformados de los dos 
ancianos transmiten 
la mirada grotesca y 
deshumanizada del fin 
de siglo 


Sonata de otoño: música de seducción 
y de muerte 


Ramón del Valle-Inclán publicó las Sonatas entre 1902 y 1905, Estas na- 
raciones, supuestas memorias del marqués de Bradomín, cuentan cuatro 
aventuras amorosas del personaje 

En el presente de la narración, el noble seductor es ya un anciano que 
recuerda y reflexiona acerca de lo vivido. Cada sonata corresponde a una 
estación del año y a una etapa de la vida del personaje. 

En Sonata de otoño, el protagonista recibe una carta de su prima Concha 
quien está muriendo y desea verlo. El marqués acude y viven unos días inten- 
sos de amor prohibido. Como puede verse en el reencuentro inicial: 

«[Dice Concha]—Abre esa caja larga, Escógeme unas medias de seda. (..) 
[Cuenta el marqués] Para ponérselas me arrodillé sobre la piel de tigre que 
había delante de su cama (..... Sus pies quisieron huir de mis manos. ¡Po- 
bres pies que no pude menos que besar! Concha se estremecía y exclamaba 
como encantada. 

— ¡Eres siempre el mismo! ¡Siempre!». 

El personaje de Concha, la aristócrata católica, no puede dejar de pensar 
que está engañando a su marido y arriesgando su alma a caer en el infierno. 
Bradomín, descreído y cínico, acepta y disfruta de ser la última alegría de la 
moribunda, con la misma actitud con que acepta y disfruta el no buscado en- 
cuentro sexual con Isabel, la prima de Concha, cuando esta acaba de morir. 

La obra se presenta como una fuerte crítica a la hipocresía en la que vi- 
vía la nobleza española, sus rasgos decadentes y sus conductas perversas, 
como los amores entre los primos. Al mismo tiempo, la visión de la muerte y 
la encarnación del satanismo que ve Concha en el marqués ilustran el peso 
de las creencias religiosas. 

Algunos críticos han podido leer en Sonatas la raíz del esperpento en las 
escenas macabras y morbosas. Por ejemplo, la reacción del marqués de 
Bradomíntras la muerte de su amada: la relación con Isabel y el largo camino 
que recorre con el cuerpo de la muerta en sus brazos y el deseo de poseerla 
Una vezssin vida. 


Don Juan y el marqués de Bradomín 


Creados en contextos históricos lejanos, el Don Juan de Tirso y el marqués 
de Valle-Inclán tienen grandes afinidades: 

* La visión de la mujer como objeto: en Don Juan es más claro por las 
burlas que realiza con el solo objeto de divertirse, En el caso del marqués, 
también es posible ver una cosificación. Por ejemplo: «Dudaba si volver atrás 
para poner en aquellos labios helados el beso postrero: resistí la tentación 
(..)» dice el marqués ante su prima deshumanizada por la muerte. 

* La crítica a la hipocresía social. Don Juan y el marqués representan a 
un sector de la sociedad que se ocultaba detrás de una fachada de moral y 
buenas costumbres. Por ejemplo: «Temí verla [a Isabel] aparecer despavo- 
rida (...) y temí que sus gritos pusiesen en alarma todo el Palacio 

* La transgresión a los mandatos de su propia religión. Bradomin y Don 
Juan son católicos pero no respetan los mandatos religiosos y viven en el 
pecado: «Yo soy un santo que ama siempre al que está triste. La pobre Con- 
cha me lo habrá perdonado allá en el cielo. Ella, aquien la tierra, ya sabía de 
mi flaqueza». 


para analizar la lectura 


1. Rastreen en Sonata de otoño 
fragmentos en donde se pue- 
da leer una crítica a la hipo- 
cresía de los aristócratas. 


2. Comparen el uso de la 
máscara que hacen Don Juan 
y el marqués de Bradomín. 


3. según lo leído, respondan, 
a, ¿En qué parte de Sonata de 
otoño se manifiesta lo grotesco 
del esperpento? 

b. ¿Podría leerse la teoría del 
esperpento en El burlador de 
Sevilla...? 

c, ¿Hay alguna deformación 
de la realidad en la obra de 
Tirso? ¿Por qué? 


ADSYS SAAN 


00 notas al margen 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Tirso de Molina 


ació con el nombre de Ga- 

briel Téllez en Madrid en 

1584. Fue fraile en el convento 
mercenario de Guadalajara | 
y también uno de los drama- | 
turgos más importantes del 1 
Siglo de Oro español. Fue un r 
fiel seguidor y discipulo de i 
Lope de Vega, lo que es posible | 
notar por las semejanzas en i 
su escritura. Tirso de Molina | 
trabajó en mayor profundidad | 
la psicología de los protagonis- | 
tas de su teatro. Su escritura | 
es muy variada ya que escribió í 
más de 300 obras, pero solose | 
conservaron 80 de ellas. No í 
solo se dedicó a la comedia, | 
í 
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sino también al teatro histórico 
y comedias hagiográficas (la 
trilogía La santa Juana, La ninfa 
del cielo y La dama del Olivar) y 
sacramentales como El col- 
menero divino o Doña Beatriz de 
Silva. En nuestros días es muy 
conocido por la creación de su 
Don Juan en El burlador de Sevilla 
y convidado de piedra, comedia 
que fue representada miles de 
veces en todos los teatros del 


mundo. Murió en 1648. 


Seducciones infernales 


¿Es posible el canje de vivir una vida de placeres constantes por una eternidad 
en el infierno? Ni Don Juan ni el marqués de Bradomín parecen haber tenido en 
cuenta este dilema. Para ellos, el placer de la transgresión estaba por encima 
de todo. En ambas historias, la seducción es una conducta adictiva. Ninguno 
de los personajes escapa a sus poderes. Los seductores, ¿compartirán los pa- 


decimientos del infierno? 
| y 1867. Es conocido como «el poeta maldito» debido a su vida depre 
siva y llena de excesos y a la obsesión por el mal que atraviesa sus 
obras. En el poema “Don Juan en los infiernos” imagina al seductor castigado. 
Lean las siguientes estrofas del poema y realicen las actividades. 


Charles Baudelaire fue un crítico y poeta francés que vivió entre 1821 


Cuando Don Juan descendió hacia la onda subterránea 
y su óbolo hubo dado a Caronte, 

un sombrío mendigo, la mirada fiera como Antístenes, 
con brazo vengativo y fuerte empuñó cada remo. 


Mostrando sus senos fláccidos y sus ropas abiertas, 
las mujeres se retorcían bajo el negro firmamento, 
y, como un gran rebaño de víctimas ofrendadas, 

en pos de él arrastraban un prolongado mugido. 

t) 

Erguido en su armadura, un gigante de piedra 
permanecía en la barra y cortaba la onda negra; 
pero el sereno héroe, apoyado en su espadón, 
contemplaba la estela y sin dignarse ver nada 


Busquen todas las palabras y referencias que no comprendan, Luego, res- 
pondan. a. ¿Cuál es la imagen que desea transmitir el poeta sobre Don Juan 
en los infiernos? b, ¿Es posible ver un arrepentimiento o un cambio de ac 

titud? Justífiquen su respuesta. e. ¿A quiénes está haciendo referencia la 
segunda estrofa? ¿Cómo podrían relacionar dicha estrofa con la ilustración 


que abre este capítulo? 

2 + Francis Ford Coppola y dirigida por Jeremy Leven. En comparación 
con la obra de Tirso de Molina, organicen un debate a partir de las 

siguientes preguntas. a. ¿Cómo actualiza la adaptación cinematográfica 

la versión literaria? b. ¿Cómo es representada la figura de Don Juan en la 

película y cómo en la obra de Tirso de Molina? e. ¿Consideran que hay gran- 

des cambios? ¿Cuáles son? ¿Están justificados? 


Vean la película estadounidense Don Juan de Marco producida por 
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Observen la pintura del artista y escultor francés Alexandre-Évariste 

Fragonard (1780-1850) en la página 33 y respondan. a. ¿Qué escena de 

la obra de Tirso de Molina está representada? b. ¿Qué características 
transmite el pintor a partir del rostro, los rasgos y la actitud corporal de Don 
Juan? c. ¿Existe algún contraste entre los dos personajes que aparecen? 


Giacomo Casanova fue un aventurero, escritor y diplomático que 
vivió en Venecia desde 1725 hasta 1798. Busquen información sobre 
su vida y respondan. a. ¿Qué relación tiene Casanova con Don Juan 

y el marqués de Bradomín? b. ¿Qué tienen de similar? ¿En qué se diferen- 

cian? c. Busquen en Youtube un fragmento de Casanova (1976), la película 

de Federico Fellini, y escriban un breve comentario, relacionándolo con la 
figura de Don Juan. 


Para saber si el mito de Don Juan continúa vigente en la actualidad, 
realicen la siguiente encuesta a personas de diferentes edades: 
a. ¿Qué significa para usted que alguien sea un Don Juar?b, ¿Saben 
quién fue Don Juan? Con la información obtenida, redacten un informe en 
donde expongan los datos de la encuesta y expliquen si el mito literario de 
Don Juan ha sufrido transtormaciones hasta llegar a nuestros días. 


Tirso de Molina y Valle-Inclán, cada uno a su manera, cuestionan la 
hipocresía y el uso de máscaras en la sociedad. Piensen en la ac- 
tualidad y respondan. a. ¿Se usan «máscaras»? ¿Quiénes las usan? 

¿Por qué? b. ¿Se podría leer la crítica de estos autores en nuestra sociedad 

actual? 


Escriban un breve texto argumentativo en donde desarrollen su pun- 

to de vista sobre el cenmascaramiento en la vida cotidiana actual». 

Para ello, pueden pensar en guiarse con estas preguntas: + ¿En qué 
momentos usamos máscaras para esconder nuestra identidad o nuestra 
opinión? » ¿Qué utilidad pueden tener estas máscaras en la vida contempo- 
ránea? » ¿Hay posibilidad de desechar cualquier tipo de máscara o no hay 
nada detrás de estas? 


Los personajes femeninos tienen poco protagonismo en las historias 
de donjuanes. Imaginen y escriban un diálogo entre doña Ana de 
Ulloa e Isabel, la prima de Concha, en el que den su visión acerca de 

los seductores. Para ello, no olviden qué burlas o episodios vive cada una. 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Ramón del Valle-Inclán 


ació en Villanueva de 
Arosa (España) en 1869. 
Fue narrador y dramaturgo. 
Empezó a estudiar abogacía 
hasta que, luego de la muerte 
de su padre, decidió interrum- 
pir sus estudios y comenzó su 
carrera de escritor. En primera 
instancia viajó a México donde 
trabajó como periodista 

De nuevo en España, publi- 
có su primer libro de cuentos 
Femeninas (1895). A partir de 
entonces decidió no volver a 
dedicarse al periodismo, sino 
puramente a la literatura. En 
1897 sacó su segundo libro 
Fpitalamio, Comenzó su carre- 
ra como dramaturgo y tuvo 
su primer fracaso con la obra 
teatral Cenizas. 

Recién en 1902, tras la pu- 
blicación de Sonatas, obtuvo el 
reconocimiento de la sociedad 
de críticos literarios, Publi 
có novelas sobre las guerras 
carlistas y, a partir de 1920, dio 
nacimiento a sus obras teatra- 


i 
4 


les y novelas dentro del círculo 
delo que él denominaría el 
“esperpento”. Murió en 1935 en 
Santiago de Compostela. 
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UNA MIRADA 


CRÍTICA 


El fashion de las distopías: 
en internet, nadie sabe que 
sos un perro 


Rafael Cippolini 


3D- (...) [se] supone una inmediata toma de posición sobre 

nuestras expectativas de identidad: ¿cómo nos interesa 
ser vistos —y reconocidos— en un planeta donde el software lo es 
todo? Los desarrolladores del programa son astutos, saben que 
lo políticamente correcto es un buen negocio y así lo disponen: 
podemos optar por una fisonomía asiática, africana. americana 
etc. Un buen menú de razas nos da la bienvenida. (...) No solo: 
podemos elegir nuestro sexo y hasta nuestra especie (abundan. en 
los metaversos, toda clase de alienígenas y mutaciones zoomórfi- 
cas). Ahora bien, ¿por qué en un reino que. superficialmente, resul- 
ta tan tolerante y plural proliferan todo tipo de distopías? ¿Cuál es 
la razón por la que los mundos socialmente fallidos resultan cada 
vez más atractivos, al punto de desear habitarlos y explorarlos, más 
no sea en modo virtual? 

Es que ya no concebimos alas distopías en tanto variables poco 
felices del pensamiento utópico, sino más bien como otro tipo de 
investigación sobre la naturaleza cultural del error, Y no es nada 
raro que esto se manifieste con potencia en los imaginarios de 
la Web: ¿acaso la virtualidad no fue considerada, durante siglos, 
como un simple residuo de lo real? 

Estas plataformas digitales, altiempo quenos estimulanareflexio- 
narsobrelo artificial enla construcción de nuestrasidentidades(.... 
también vienen a señalarnos las cada vez más complejas fronteras 
entre lo físico y virtual: ¿es paidófilo [pedofilia] aquel avatar adulto 
que abusa con su consentimiento de un avatar niño que es tripulado 
por otro adulto? (... 

¿Cómo medir o controlar la cuota de ficción en las plataformas 
web? ¿Estamos, una vez más, frente alos disímiles repartos entre 
realidad y ficción sobre los que advertía el antropólogo Marc Augé 
hace más de diez años, en su libro La guerra de los sueños? 

Las (..) discusiones en torno a la diversidad cultural (... implican 
tantoa las oportunidades de desarrollo como a la oscura sombra de 
ladiscriminación, Enjulio de 1993, el humorista Peter Steiner publicó 
Unchiste en The New Yorker enel cual un pe- 
rrole decía aotro, mientras manipulaba 

una computadora: «En internet, na- 
die sabe que eres un perro». 


C ingresamos a un metaverso —un universo digital 


Cippoúini Rafael en revista Gazpacho. 
número 3, octubre de 2010, Centro Cultural 
de España en Buenos Ares. 


para analizar la lectura 


1. Busquen en el diccionario el significa- 
do de la palabra distopía y respondan. 

a. ¿Por qué Rafael Cippolini habla de 

«el fashion de las distopías»? 

b. ¿A qué distopías se refiere en el pri- 
mer párrafo? 


2. Expliquen el sentido de la frase: «En 
internet, nadie sabe que sos un perro». 
¿Qué relación tiene esta frase con el 
tema de las máscaras en la sociedad? 


3. En relación con las temáticas vistas 
en el capítulo, respondan. 

a. ¿Qué vinculación podrían encontrar 
con el donjuanismo y la identidad en las 
nuevas tecnologías? 

b. ¿Es posible pensar en internet como 
un espejo deformante? ¿De qué modo? 
¿Por qué? 


ANAA VIII 


EL CRÍTICO 


Y SU OBRA 


Rafael Cippolini (1967) 


Nació en Lomas de Zamora, provincia 
de Buenos Aires. Es ensayista y curador 
autónomo de arte, Tiene un blog en el que 
es posible leer varios de sus artículos y 
ensayos: Cippodromo. Es autor de Manifies- 
tos Argentinos; Contagiosa paranoia; Alfredo 
Prior y Patafísica, entre muchos otros. 

Fue director de la 7* edición del premio 
ArteBA-Petrobras (Edición Bicentenario) 
Dirigió el ciclo "El Libro del Mes” en el Mu- 
seo de Arte Latinoamericano de Buenos 
Aires durante el año 2010, 


La literatura argentina, en todas sus épocas, ofrece múltiples y diversas r mes del 
poder. Un recorrido por los textos que trabajan el tópico de oposición entre barbarie 
muestra la potencia que el discurso literario tiene para acusar, atacar, contraatacar, defenderse, 
denunciar, refutar y persuadir. La lucha por el poder, en la literatura, es una luch 
palabras; estas palabras, estas frases, provocan heridas sangrantes y alivian hondos 


r las 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. ¿Qué imágenes y palabras suelen asociarse con el concepto de civilización? — 
2. ¿Las representaciones artísticas de la barbarie pueden resultar bellas? ¿Por qué? 
3. ¿Qué semejanzas y qué diferencias pueden darse entre el discurso político y el discurso literario? 


El matadero 
Esteban Echeverría 


Hacia 1830, en el barrio porteño de Barracas, la 
sangre y el barro dominan el matadero del Alto. Han 
llegado los novillos tan esperados. Los implacables y 


diestros cuchillos de camiceros y achuradores 


pesar de que la mía es historia, no la empeza- 
Az por el arca de Noé (1) y la genealogía de sus 

ascendientes como acostumbraban hacerlo los 
antiguos historiadores españoles de América, que de- 
ben ser nuestros prototipos. Tengo muchas razones 
para no seguir ese ejemplo, las que callo por no ser dí- 
fuso. Diré solamente que los sucesos de mi narración, 
pasaban por los años de Cristo del 183... Estábamos, a 
más, en Cuaresma (2), época en que escasea la carne 
en Buenos Aires, porque la Iglesia, adoptando el pre- 
cepto de Epicteto, sustine, abstine (sufre, abstente), or- 
dena vigilia y abstinencia a los estómagos delos fieles, 
a causa de que la carne es pecaminosa, y, como dice 
el proverbio, busca a la carne. Y como la Iglesia tiene 
ab initio (s) y por delegación directa de Dios, el impe- 
rio inmaterial sobre las conciencias y estómagos, que 
en manera alguna pertenecen al individuo, nada más 
justo y racional que vede lo malo. (...) 

Sucedió, pues, en aquel tiempo, una lluvia muy 
copiosa. Los caminos se anegaron; los pantanos se 
pusieron a nado y las calles de entrada y salida a la 
ciudad rebosaban en acuoso barro. (...) Lo que hace 
principalmente a mi historia es que por causa de la 
inundación estuvo quince el matadero de la Con- 
valecencia sin ver una sola cabeza vacuna, y que en 
uno o dos, todos los bueyes de quinteros y aguateros 
se consumieron en el abasto de la ciudad. (...) 

En efecto, el decimosexto día de la carestía (4), vís- 
pera del día de Dolores (s), entró a nado por el paso de 
Burgos (s) al matadero del Alto (7) una tropa de cincuen- 
ta novillos gordos; cosa poca por cierto para una po- 
blación acostumbrada a consumir diariamente de 250 
a 300, y cuya tercera parte al menos gozaría del fuero 
eclesiástico de alimentarse con came, ¡Cosa extraña 
que haya estómagos privilegiados y estómagos sujetos 
a leyes inviolables y que la Iglesia tenga la llave de los 
estómagos! (...) 

Sea como fuere; a la noticia de la providencia gu- 
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bernativa, los corrales del Alto se llenaron, a pesar del 
barro, de carniceros, achuradores y curiosos, quienes 
recibieron con grandes vociferaciones y palmoteos 
los cincuenta novillos destinados al matadero. 

—Chica, pero gorda —exclamaban— ¡Viva la Fede- 
ración! ¡Viva el Restaurador! (...) 

La perspectiva del matadero a la distancia era grotes- 
ca, llena de animación, Cuarenta y nueve reses estaban 
tendidas sobre sus cueros y cerca de doscientas perso- 
nas hollaban aquel suelo de lodo regado con la sangre 
de sus arterias. En torno de cada res resaltaba un gru- 
po de figuras humanas de tez y raza distinta. La figura 
más prominente de cada grupo era el carnicero con el 
cuchillo en mano, brazo y pecho desnudos, cabello lar- 
go y revuelto, camisa y chiripá (s) y rostro embadurna- 
do de sangre. A sus espaldas se rebullían caracoleando 
y siguiendo los movimientos, una comparsa de mucha- 
chos, de negras y mulatas achuradoras, cuya fealdad 
trasuntaba las arpías de la fábula, y entremezclados 
con ellas algunos enormes mastines (5), olfateaban, 
gruñían o se daban de tarascones por la presa. (..) 

Un animal había quedado en los corrales de corta 
y ancha cerviz (10), de mirar fiero, sobre cuyos órga- 
nos genitales no estaban conformes los pareceres 
porque tenía apariencias de toro y de novillo. Llególe 
su hora, Dos enlazadores a caballo penetraron al co- 
rral en cuyo contorno hervía la chusma a pie, a ca- 
ballo y horquetada (13) sobre sus ñudosos palos (12). 
Formaban en la puerta el más grotesco y sobresalien- 
te grupo varios pialadores (15) y enlazadores de a pie 
con el brazo desnudo y armado del certero lazo, la ca- 
beza cubierta con un pañuelo punzó y chaleco y chi- 

ripá colorado, teniendo a sus espaldas varios jinetes y 
espectadores de ojo escrutador y anhelante. 

El animal prendido ya al lazo por las astas, brama- 
ba echando espuma furibundo y no había demonic 
que lo hiciera salir del pegajoso barro donde estabe 
como clavado y era imposible pialarlo. Gritábanlo, lc 
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azuzaban en vano con las mantas y pañuelos los mu- 
chachos prendidos sobre las horquetas del corral, y 
era de oír la disonante batahola de silbidos, palmadas 
y voces tiples y roncas que se desprendía de aquella 
singular orquesta. 

Los dicharachos, las exclamaciones chistosas y obs- 
cenas rodaban de boca en boca y cada cual hacía alar- 
de espontáneamente de su ingenio y de su agudeza 
excitado por el espectáculo o picado por el aguijón de 
alguna lengua locuaz. 

—Hi de p... en el toro. 

—A diablo los torunos del Azul. 

—Malhaya el tropero que nos da gato por liebre. 

=Sies novillo. 

—¿Mo está viendo que es toro viejo? 

—Como toro le ha de quedar. ¡Muéstreme los €... si 
le parece, c..ol 

—Ahí los tiene entre las piernas. ¿No los ve, amigo, 
más grandes que la cabeza de su castaño?; ¿o se ha 
quedado ciego en el camino? 

—Su madre sería la ciega, pues que tal 
hijo ha parido. ¿No ve que todo ese 
bulto es barro? 

—Es emperrado y arisco como un 
unitario. —Y aloír esta mágica pala- 
bra todos a una voz exclamaron— 
¡Mueran los salvajes unitarios! 

—Para el tuerto los h... 

=í, para el tuerto, que es hombre 
de c... para pelear con los unitarios. 

—El matahambre a Matasiete, de- 
gollador de unitarios. ¡Viva Matasiete! 

—¡A Matasiete el matahambre! 

—Allá va—gritó una voz ronca, interrumpien- 
do aquellos desahogos de la cobardía feroz—. 


Glosario 


3. Ab initio: expresión 
latina que significa «desde el 
comienzo». 


1. Noé: según la Biblia, Noé 
construyó una barca para 
preservar a su familia y a 
parejas de animales del dilu- 
vio universal para repoblar la 
tierra con su descendencia. 

2. Cuaresma: periodo del 
calendario cristiano previoala | 
Pascua en que no se consumen | 
carnes rojas para conmemorar 
los padecimientos de Jesús. | 


dealgo. 

5. Día de Dolores: para 
loscristianos el día de la 
Crucifixión de Cristo (Viernes 
Santo) 

6. Paso de Burgos: 

zona del Riachuelo en el 


4. Carestía: falta o escasez | 


| 8. chiripá: prenda que los 


| 9. Mastines: perros 
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¡Allá va el toro! 

—¡Alerta! ¡Guarda los de la puerta! ¡Allá va furioso 
como un demonio! 

Y en efecto, el animal acosado por los gritos y sobre 
todo por dos picanas agudas que le espoleaban la cola, 
sintiendo flojo el lazo, arremetió bufando a la puerta, 
lanzando a entre ambos lados una rojiza y fosfórica 
mirada. Dióle el tirón el enlazador sentando su caballo, 
desprendió el lazo del asta, crujió por el aire un áspero 
zumbido y al mismo tiempo se vio rodar desde lo alto 
de una horqueta del corral, como si un golpe de hacha 
la hubiese dividido a cercén, una cabeza de niño cuyo 
tronco permaneció inmóvil sobre su caballo de palo, 
lanzando por cada arteria un largo chorro de sangre. 

—Se cortó el lazo —gritaron unos— jallá va el toro! 

Pero otros deslumbrados y atónitos guardaron si- 
lencio porque todo fue como un relámpago. 


10. Cerviz: dorso del cuello. 
11. Horquetada: subida a 
los palos del corral. 

12. Ñudosos: losñudos o 
nudos son los cortes trans- 
versales de una rama de un 
árbol absorbida porel tronco. 
13. Pialadores: encarga 
dos de tirar el «pial» olazo a 
las patas de un animal para 
inmovilizario 


actual Puente Alsina/Puente 
Uriburu. 

7. Matadero del Alto: en 
el actual barrio porteño de 
Barracas. 


gauchos usaban sobre los 
pantalones 


grandes y fuertes para arrear 
el ganado. 


D 


sy, 


Desparramóse un tanto el grupo de la puerta. Una 
parte se agolpó sobre la cabeza y el cadáver palpitante 
del muchacho degollado por el lazo, manifestando ho- 
rror en su atónito semblante, y la otra parte compues- 
ta de jinetes que no vieron la catástrofe se escurrió 
en distintas direcciones en pos del toro, vociferando 
y gritando: 

¡Allá va el toro! ¡Atajen! ¡Guarda! 


—;¡Que te agarra, botija! 

— Va furioso; no se le pongan delante! 

—;¡Ataja, ataja, morado! 

—¡Déle espuela al mancarrón! 

— ¡Ya se metió en la calle sola! 

—¡Que lo ataje el diablo! 

El tropel y vocifería era infernal. Unas cuantas ne- 
gras achuradoras sentadas en hilera al borde del 
zanjón oyendo el tumulto se acogieron y agazaparon 
entre las panzas y tripas que desenredaban y deva- 
naban con la paciencia de Penélope, lo que sin duda 
las salvó, porque el animal lanzó al mirarlas un bub- 
do aterrador, dio un brinco sesgado y siguió adelante 
perseguido por los jinetes. Cuentan que una de ellas 
se fue de cámaras; otra rezó diez salves en dos minu- 
tos, y dos prometieron a San Benito no volver 
jamás a aquellos malditos corrales y 
abandonar el oficio de achurado- 
ras. No se sabe si cumplieron 
la promesa. 


él 


El toro entretanto tomó hacia la ciudad por una lar- 
ga y angosta calle que parte dela punta más aguda del 
rectángulo anteriormente descripto, calle encerrada 
por una zanja y un cerco de tunas, que llaman sola 
por no tener más de dos casas laterales y en cuyo apo- 
zado centro había un profundo pantano que tomaba 
de zanja a zanja. Cierto inglés, de vuelta de su salade- 
ro vadeaba este pantano a la sazón, paso a paso, en un 
caballo algo arisco, y sin duda iba tan absorto en sus 
cálculos que no oyó el tropel de jinetes ni la gritería 
sino cuando el toro arremetía al pantano, Azoróse de 
repente su caballo dando un brinco al sesgo y echó a 
correr dejando al pobre hombre hundido media vara 
en el fango. Este accidente, sin embargo, no detuvo ni 
refrenó la carrera de los perseguidores del toro, antes 
al contrario, soltando carcajadas sarcásticas: 

—Se amoló el gringo; levántate, gringo —exclama- 
ron, y cruzando el pantano amasando con barro bajo 
las patas de sus caballos, su miserable cuerpo. Salió 
el gringo, como pudo, después a la orilla, más con la 
apariencia de un demonio tostado por las llamas del 
infierno que un hombre blanco pelirrubio. Más ade- 
ante al grito de ¡al toro, al toro! cuatro negras achura- 
doras que se retiraban con su presa se zambullleron en 
la zanja llena de agua, único refugio que les quedaba. 

El animal, entretanto, después de haber corrido unas 
veinte cuadras en distintas direcciones azorando con 
su presencia a todo viviente, se metió por Ta tranquera 
de una quinta donde halló su perdición, Aunque can- 
sado, manifestaba bríos y colérico ceño; pero rodeába- 
lo una zanja profunda y un tupido cerco de pitas, y no 
había escape. Juntáronse luego sus perseguidores que 
se hallaban desbandados y resolvieron 
llevarlo en un señuelo de bueyes para 
que expiase su atentado en el lu- 
gar mismo donde lo había co- 
metido. (.) 
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—iDesjarreten ese animal! —exclamó una voz im- 
periosa. 

Matasiete se tiró al punto del caballo, cortóle el garrón 
de una cuchillada y gambeteando en torno de él con su 
enorme daga en mano, se la hundió al cabo hasta el 
puño enla garganta mostrándola en seguida humeante 
y roja a los espectadores. Brotó un torrente de la herida, 
exhaló algunos bramidos roncos, vaciló y cayó el so- 
berbio animal entre los gritos de la chusma que procla- 
maba a Matasiete vencedor y le adjudicaba en premio 
el matambre. Matasiete extendió, como orgulloso, por 
segunda vez el brazo y el cuchillo ensangrentado y se 
agachó a desollarlo con otros compañeros. (.) 

Un toro en el Matadero era cosa muy rara, y aún ve- 
dada. Aquel, según reglas de buena policía debió arro- 
jarse a los perros; pero había tanta escasez de carne 
y tantos hambrientos en la población, que el señor 
Juez tuvo a bien hacer ojo lerdo. Matasiete colocó el 
matambre bajo el pellón de su recado y se preparaba 
a partir. La matanza estaba concluida a las doce, y la 
poca chusma que había presenciado hasta el fin, se 
retiraba en grupos de a pie y de a caballo, o tirando a 
la cincha algunas carretas cargadas de carne. 

Mas de repente la ronca voz de un carnicero gritó: 

—¡Allí viene un unitario! —y al oír tan significativa 
palabra toda aquella chusma se detuvo como herida 
de una impresión subitánea. 

No le ven la patilla en forma de U? No trae 

divisa (14) en el fraque (15) ni luto (16) en el sombrero. 
—Perro unitario. 
—Es un cajetilla (17. 


—Monta en silla como los gringos. 

—La mazorca (18) con él. 

—iLa tijera! 

—Es preciso sobarlo. 

—Trae pistoleras por pintar. 

—Todos estos cajetillas unitarios son pintores como 
el diablo, 

—¿A que no te le animás, Matasiete? 
qué no? 

—A que sí. 

Matasiete era hombre de pocas palabras y de mucha 
acción. Tratándose de violencia, de agilidad, de des- 
treza en el hacha, el cuchillo o el caballo, no hablaba y 
obraba. Lo habían picado: prendió la espuela a su caba- 
llo y se lanzó a brida suelta al encuentro del unitario. 

Era este un joven como de veinticinco años de ga- 
larda y bien apuesta persona que, mientras salían en 
borbotón de aquellas desaforadas bocas las anteriores 
exclamaciones, trotaba hacia Barracas, muy ajeno de 
temer peligro alguno. Notando empero, las significa- 
tivas miradas de aquel grupo de dogos de matadero, 
echa maquinalmente la diestra sobre las pistoleras de 
su silla inglesa (19) cuando una pechada al sesgo del 
caballo de Matasiete lo arroja de los lomos del suyo 
tendiéndolo a la distancia boca arriba y sin movi- 
miento alguno. 

—¡Viva Matasiete! —exclamó toda aquella chusma 
cayendo en tropel sobre la víctima como los caran- 
chos rapaces sobre la osamenta de un buey devorado 
porel tigre. 

Atolondrado todavía el joven, fue lanzando una mi- 
rada de fuego sobre aquellos hombres feroces, hacia 
su caballo que permanecía inmóvil no muy distante a 
buscar en sus pistolas el desagravio y la venganza. 


14. Divisa: franja de 
tela de color rojo intenso 
(punzó) utilizada como 
distintivo político por los 
federales. 

15. Fraque: traje masculi- 


17. Cajetilla: persona 
elegante que sigue la moda. 
18. Mazorca: fruto del 
maíz y nombre dadoala So- 
ciedad Popular Restauradora, 
organización que apoyaba al 
gobernador de Buenos Aires, 
Juan Manuel de Rosas. 

19. silla inglesa: silla de 
montar que se utiliza para 
pasear y no para las tareas 
rurales. 


no muy formal y elegante. 
16. Luto: en este caso, 
tuna cinta negra de duelo 
por Encarnación Escurra, 
esposa de Rosas, fallecida 


Matasiete dando un salto le salió al encuentro y con 
fornido brazo asiéndolo de la corbata lo tendió en el 
suelo tirando al mismo tiempo la daga de la cintura y 
llevándola a su garganta. 

Una tremenda carcajada y un nuevo viva estentóreo (20) 
volvió a vitorearlo gy. 

¡Qué nobleza de alma! ¡Qué bravura en los federa- 
les! Siempre en pandillas cayendo como buitres sobre 
la victima inerte. 

—Degúéllalo —Matasiete quiso sacar las pistolas—. 
Degüéllalo como al toro. 

—Pícaro unitario. Es preciso tusarlo (22) 

—Tiene buen pescuezo para el violín. 

—Tocale el violín. 

—Mejor es la resbalosa (23). 

—Probemos —dijo Matasiete y empezó sonriendo a 
pasarel filo de su daga por la garganta del caído, mien- 
tras con la rodilla izquierda le comprimía el pecho y 
con la siniestra mano le sujetaba por los cabellos. 

—No, no lo degúellen —exclamó de lejos la voz impo- 
nente del Juez del Matadero que se acercaba a caballo. 

—A la casilla con él, a la casilla. Preparen la mazor- 
ca y las tijeras. ¡Mueran los salvajes unitarios! ¡Viva el 
Restaurador de las leyes! ¡Viva Matasiete! 

—¡Mueran! ¡Vivan! —repitieron en coro los espectado- 
res y atándolo codo con codo, entre moquetes y tirones, 
entre vociferaciones e injurias, arrastraron al infeliz jo- 
ven al banco del tormento como los sayones al Cristo. 


ELE LA 


La sala de la casilla tenía en su centro una grande y 
fornida mesa de la cual no salían los vasos de bebida y 
los naipes sino para dar lugar a las ejecuciones y tor- 
turas de los sayones federales del Matadero. Notábase 
además en un rincón otra mesa chica con recado de 
escribir y un cuaderno de apuntes y porción de sillas 
entre las que resaltaba un sillón de brazos destinado 
para el Juez. Un hombre, soldado en apariencia, sen- 
tado en una de ellas cantaba al son de la guitarra la 
resbalosa, tonada de inmensa popularidad entre los 
federales, cuando la chusma llegando en tropel al co- 
tredor de la casilla lanzó a empellones al joven unita- 
rio hacia el centro de la sala. 

—A ti te toca la resbalosa —gritó uno. 

—Encomienda tu alma al diablo. 

—Está furioso como toro montaraz (24). 

—Ya le amansará el palo. 

—Es preciso sobaro. 

—Por ahora verga (25) y tijera. (... 

—silencio y sentarse —exclamó el Juez dejándose 
caer sobre su sillón. Todos obedecieron, mientras el 
joven de pie encarando al juez exclamó con voz pre- 
ñada de indignación. 

—Infames sayones, ¿qué intentan hacer de mí? 

—;¡Calma! —dijo sonriendo el juez—; no hay que en- 
colerizarse. Ya lo verás. 

El joven, en efecto, estaba fuera de sí de cólera. Todo 
su cuerpo parecía estar en convulsión. Su pálido y 
amoratado rostro, su voz, su labio trémulo, mostraban 
el movimiento convulsivo de su corazón, la agitación 
de sus nervios. Sus ojos de fuego parecían salirse de 
la órbita, su negro y lacio cabello se levantaba eri- 

zado. Su cuello desnudo y la pechera de su camisa 

dejaban entrever el latido violento de sus arterias 

y la respiración anhelante de sus pulmones. (...) 

—A ver las tijeras de tusar mi caballo: túsenlo 
ala federala. 
Dos hombres le asieron, uno de la ligadura del 
brazo, otro de la cabeza y en un minuto cortáronle 
la patilla que poblaba toda su barba por bajo, con risa 
estrepitosa de sus espectadores. 
—A ver —dijo el Juez—, un vaso de agua para que 
se refresque. 

—Uno de hiel te haría yo beber, infame. (... 

—silencio —dijo el juez—, ya estás afeitado a la fe- 
derala, solo te falta el bigote. Cuidado con olvidarlo. 
Ahora vamos a cuentas. ¿Por qué no traes divisa? 

—Porque no quiero. 

¿No sabes que lo manda el Restaurador? 

—La librea (26) es para vosotros esclavos, no para los 
hombres libres. 

—A los libres se les hace llevar a la fuerza. 
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Sí, la fuerza y la violencia bestial. Esas son vues- 
tras armas; infames. (,..) 

—i¡Insolente! Te has embravecido mucho. Te haré 
cortar la lengua si chistas, 

—Abajo los calzones a ese mentecato cajetilla y a 
nalga pelada dénle verga, bien atado sobre la mesa. 

Apenas articuló esto el Juez, cuatro sayones salpi- 
cados de sangre, suspendieron al joven y lo tendieron 
largo a largo sobre la mesa comprimiéndole todos sus 
miembros. 

—Primero degollarme que desnudarme; infame ca- 
nalla. 

Atáronle un pañuelo a la boca y empezaron a tiro- 
near sus vestidos. (...) 

—Atenlo primero —exclamó el Juez. 

—Está rugiendo de rabia —articuló un sayón. 

En un momento liaron sus piernas en ángulo a los 
cuatro pies de la mesa volcando su cuerpo boca aba- 
jo. Era preciso hacer igual operación con las manos, 
para lo cual soltaron las ataduras que las comprimían 
en la espalda. Sintiéndolas libres el joven, por un mo- 
vimiento brusco en el cual pareció agotarse toda su 
fuerza y vitalidad, se incorporó primero sobre sus 
brazos, después sobre sus rodillas y se desplomó al 
momento murmurando: 

—Primero degollarme que desnudarme, infame, ca- 
nalla. 

Sus fuerzas se habían agotado. Inmediatamente que- 
dó atado en cruz y empezaron la obra de desnudarlo. 

Entonces un torrente de sangre brotó borbollonean- 
do de la boca y las narices del joven, y extendiéndo- 
se empezó a caer a chorros por entrambos lados de la 
mesa. Los sayones quedaron inmóviles y los especta- 
dores estupefactos. 

—Reventó de rabia el salvaje unitario —dijo uno. 

—Tenía un río de sangre en las venas —articuló otro. 

—Pobre diablo: queríamos únicamente divertirnos 


1. respondan. 

a. ¿En qué época histórica y espacio geográfico se 
desarrollan los sucesos narrados? Caracterícenlos. 
b. ¿Qué importancia tiene la Cuaresma cristiana? 
£. ¿Cómo funciona el matadero del Alto? 

d. ¿Cómo reconocen al joven unitario? 


2. Expliquen la crítica a la Iglesia que se desprende 


E 
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con él y tomó la cosa demasiado a lo serio —exclamó 
el Juez frunciendo el ceño de tigre—. Es preciso dar 
parte, desátenlo y vamos. 

Verificaron la orden; echaron llave a la puerta y en 
un momento se escurrió la chusma en pos del caballo 
del Juez cabizbajo y taciturno. 

Los federales habían dado fin a una de sus innume- 
rables proezas. 

En aquel tiempo los carniceros degolladores del 
matadero eran los apóstoles que propagaban a verga 
y puñal la federación rosina, y no es difícil imaginar- 
se qué federación saldría de sus cabezas y cuchillas. 
Llamaban ellos salvaje unitario, conforme a la jerga 
inventada por el Restaurador, patrón de la cofradía, a 
todo el que no era degollador, carnicero, ni salvaje, ni 
ladrón; a todo hombre decente y de corazón bien pues- 
to, a todo patriota ilustrado amigo de las luces y de la 
libertad; y por el suceso anterior puede verse a las cla- 
ras que el foco de la federación estaba en el matadero. 


Echeverria, Esteban. £ matadero y otros textos. Buenos Aires, La estación 2011 


Glosario 


20. Estentóreo: con 
acento fuerte y ruidoso. 
21, Vitorear: aplaudir. 
22. Tusar: cortarlas 
crines del caballo dándole 
una determinada forma, 
23. La resbalosa: méto- 
do de divertimento que prac- 
ticaban los federales que 
consistia en hacer resbalar 
una cuchilla por la garganta 


del enemigo maniatado. 
Hilario Ascasubi lo describe 
en su poema gauchesco La 
refalosa (1843). 

24. Montaraz: acostum- 
brado a andar libre por los 
montes. 

25. Verga: palo largo y 
delgado usado como látigo. 
26. Librea:traje usado 
por los criados. 
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3. Expliquen esta expresión del narrador: «¡Qué 
bravura en los federales! Siempre en pandillas 
cayendo como buitres sobre la víctima inerte». 


de las palabras iniciales del narrador. 


4. Enumeren las causas de la muerte del joven 
unitario. Justifíquenlas con el texto. 


Orientalismo 


Elexotismo es una actitud 
cultural de gusto por lo extran- 
jero. El movimiento romántico, 
al situar sus ficciones en terri- 
torios exóticos para la mirada 
europea, contribuyó a afianzar 
un imaginario estereotipado 
sobre otras culturas vistas 
como lujuriosas, anárquicas o 
violentas. El ensayista palesti- 
no Edward Said en su estudio 
Orientalismo (1978) considera al 
exotismo romántico europeo 
como un componente impor- 
tante en las representaciones 
prejuiciosas y negativas que los 
países occidentales han cons- 
truido acerca de las culturas 
orientales, en particular sobre 
el mundo árabe musulmán. 
Said sostiene que el orientalis- 
mo europeo justificó la expan- 
sión colonialista de Europa 
hacia los otros continentes. 


+ El matadero podría conside- 
rarse una obra orientalista, 


¿por qué? 


Notas al margen 


LILL LTLA 


El Romanticismo 


urante el siglo xvin, bajo la hegemonía de la filosofía racionalista y los 
13 avances científicos y tecnológicos, los artistas europeos adecuaron 

sus producciones a los mandatos de la filosofía iluminista, que pri- 
vilegiaba la observación. la experimentación y el pensamiento lógico («ilumi- 
nador») como forma de conocer y comprender la realidad. El arte dominante 
en este siglo. llamado Neoclasicismo, fue prudente, equilibrado y estuvo al 
servicio de la difusión de las ideas iluministas. 

Conel estallido de la Revolución Francesa de 1789. se diseminó por Euro- 
pala necesidad de una ruptura del orden social tradicionalmente dominado 
porla nobleza y el clero. Comenzó entonces la búsqueda de un nuevo orden 
basado en los ideales democráticos de libertad, igualdad y fraternidad en- 
tre los seres humanos. 

Así como la Revolución Francesa sacudió las viejas estructuras políticas 
y sociales, una nueva revolución se llevó a cabo en el campo cultural contra 
los dominios de la razón. Una furia anti-racionalista atravesó Europa para 
liberarla de las formas simétricas y armónicas que imperaban en las artes 
plásticas y del excesivo didactismo de novelas y obras teatrales. 

Esta importante transformación cultural llevó el nombre de Romanticismo 
porque realizó una puesta en valor de las lenguas populares derivadas del 
latín, denominadas lenguas romance, en oposición al uso del propio latín 
como lengua cultural de la élite educada. 

Las manifestaciones estéticas renovadoras se iniciaron en Alemania con el 
movimiento del Sturm und Drang (significa 'tormenta e inquietud”) liderado 
por Johann Goethe y su popular novela Las desventuras del joven Wherter 
(1778), continuaron en Inglaterra con la poesía de Samuel Coleridge (Lyrical 
Ballads, 1798) y de Lord Byron (El corsario, 1814) y se impusieron en Francia 
con el estreno teatral de Hernani (1830) de Víctor Hugo. 


Paisajes y pasiones 


El Romanticismo instaló una visión subjetiva, una manera íntima de per- 
cibirla naturaleza y de experimentar sentimientos que no habían sido expre- 
sados hasta el momento, 

Las sinfonías, las óperas, las pinturas, las esculturas, elteatro yla literatura 
presentaron innumerables tempestades. erupciones volcánicas y naufra- 
gios para mostrar que la naturaleza aún tenía fuerzas que el hombre no era 
capaz de controlar. 

También incorporaron la seducción de los paisajes exóticos (poco cono- 
cidos para los europeos) del norte de África y del Oriente islámico. Víctor 
Hugo en el «Prefacio» a su drama Cromwell (1827), verdadero manifiesto de 
la estética romántica, sostuvo que el arte debía «obrar como la naturaleza y 
mezclar en sus creaciones, pero sin confundirlas, la sombra y la luz, lo gro- 
tesco y lo sublime, el cuerpo y el alma, la bestia y el espíritu». 

Estas obras exaltaban los amores y los odios, los deseos y los miedos, 
todas las pasiones que habían sido excluidas del arte mesurado y raciona- 
lista del siglo xvii. Entre ellas, la pasión por la historia y por la política fueron 
favoritas. El nacionalismo y el liberalismo entusiasmaron a los artistas ro- 
mánticos, comprometidos con las luchas sociales y políticas de su tiempo, 


El tópico civilización y barbarie 


El origen del término barbarie es muy antiguo: surgió en la Antigua Grecia 
como un modo de nombrar a los extranjeros cuya lengua (al no ser griega) 
se escuchaba como un «bar, bar»: un balbuceo incomprensible. Varios siglos 
después, los romanos la usaron para designar a los pueblos germanos del 
Norte de Europa que forzaron las fronteras del Imperio Romano de Occiden- 
te, en las «invasiones bárbaras». 

Enel siglo xvu, el vocablo civilización se empieza a usar para designar la 
cultura de la ciudad (civis: "ciudadano cultus: 'civilización'), mientras que el 
ámbito rural se percibe como primitivo, carente de cultura 

Enel xvi, con el arribo del Iluminismo, el concepto de civilización se resig- 
nifica como sinónimo de luz (pensamiento lógico y racional), civilidad, urba- 
nidad, orden y progreso; por oposición a la barbarie que remitía a oscuridad, 
salvajismo. anarquía y atraso. 

A partir de entonces, estos términos se asocian para formar un par con- 
ceptual antagónico y constituirse en una fórmula efectiva para explicar fe- 
nómenos históricos y sociales. 


Unitarios salvajes y federales bárbaros 


Enel siglo xix. enel Río de la Plata, la fórmula civilización y barbarie le sirvió 
al joven sanjuanino Domingo Faustino Sarmiento, escritor romántico, para 
explicar las dificultades que atravesaba nuestra joven nación a partir de la 
Independencia de 1810. 

Exiliado en Valparaíso (Chile) comenzó a utilizar esta fórmula en artículos 
periodísticos que publicó en el diario El progreso a partir de 1845 y que rá- 
pidamente reunió en forma de libro con el título de Civilización y Barbarie. 
Vida de Juan Facundo Quiroga, aspecto físico, costumbres y hábitos de la 
República Argentina. En este texto, el tópico europeo de oposición entre lo 
civilizado y lo bárbaro permitió organizar nuevos pares de opuestos: Buenos 
Aires / las provincias, la ciudad / el desierto (la pampa). Europa / América, 
Mayo / el Virreinato. progreso / estancamiento, libre comercio / monopolio, 
colonos europeos / gauchos. 

El crítico literario Pablo Ansolabehere sostiene que la lucha encarnizada 
entre unitarios y federales por el poder también fue una «guerra de palabras», 
una disputa verbal. «Bárbaros» fue la acusación lanzada por Sarmiento con- 
tra sus enemigos políticos, al cruzar malherido la cordillera rumbo al exilio. 
En el texto sarmientino de 1845, «bárbaros» son los indios (porque, según 
Sarmiento, este grupo social traba el progreso americano). los gauchos 
(porquelos caudillos regionales —como el riojano Juan Facundo Quiroga— y 
sus montoneras son feudales y anárquicas) y, finalmente, los federales y su 
líder, Juan Manuel de Rosas, acusado de ser un tirano conservador del orden 
colonial, feudal y cristiano. 

Frente a este uso unitario del calificativo «bárbaros», Rosas respondió sis- 
temáticamente con el de «salvajes». En sus actos de gobierno y discursos 
oficiales, «salvajes» fue el atributo preferido para denostar a sus opositores 
cultos, ateos y liberales: «los salvajes unitarios». Esta confrontación entre 
«salvajes» y «bárbaros» resultó ser altamente productiva en el campo litera- 
rio argentino: generó una abundante corriente de novelas, poemas, relatos 
y obras teatrales que llegaron hasta nuestros días. 


para analizar la lectura 


1. Enumeren los rasgos de 

la estética romántica que 
pueden leerse en El matadero y 
ejemplifíquenlos. 


2. investiguen las caracte- 
rísticas del Naturalismo y 
rastreen en el texto fragmen- 
tos que correspondan a esta 
tendencia literaria. 


ANANYA IANN 


++ Juan M. de Rosas, 
de Buenos Aires de 18: 


Capitalo 3 «e 49 


EN OTRAS 
PAGINAS 


Alberdi y el gigante 
Amapolas 
Flores de autoritarismo. 


Autor: Juan Bautista Alberdi 
Nacionalidad: Argentina 
12 edición: 1842 


El tucumano Juan Bautista 
Alberdi (1810-1884), abogado y 
economísta, miembro de la Ge- 
neración del 37, fue reconocido 
como jurista por haber escrito 
las Bases y Puntos de Partida 
para la Organización Política de la 
República Argentina, texto sobre 
el que se redactó la Constitución 
Argentina de 1853, También fue 
hombre de letras y autor de una 
notable pieza de teatro político, 
El gigante Amapolas, escrita en el 
exilio en 1842. Desde la ironía 
del título (Amapolas / 
Rosas) se parodia el dis- 
curso épico militar del 
gobernador de Buenos 
Aires por medio de un 
gigante sin rostro con 
un cuchillo de lata 
ensangrentado. Esta 
sátira del autoritaris- 
mo incorpora, como 
lo hizo Echeverría en 
El matadero, los personajes 
y el habla popular de la época. 
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La Generación del 37 


En la ciudad de Buenos Aires, en 1837, se formó una agrupación de inte- 
lectuales conocida también como el Salón Literario. Sus miembros, jóvenes 
universitarios. se reunían en la trastienda de la Libreria Argentina, propiedad 
de Marcos Sastre, estudiante de derecho y pintura. 

En esos encuentros, se hablaba de literatura. de música. de arte, se com- 
partían lecturas, se intercambiaban escritos y se debatían las tendencias 
políticas y filosóficas del Romanticismo europeo. Participaban de las tertu- 
lias personalidades como Miguel Cané. padre del autor de Juvenilía, Juan 
Bautista Alberdi, Juan María Gutiérrez, Esteban Echeverría y Vicente Fidel 
López. entre muchos otros. 

A estos jóvenes se los conoce como Generación del 37 porque tenian 
rasgos identitarios comunes. Además de tener edades cercanas, de haber 
crecido en las décadas siguientes a la Revolución de Mayo, pertenecían a 
familias criollas prósperas. se habían educadoen la Universidad de Buenos 
Aires y habían tenido la posibilidad de completar su educación en Europa 
Todos adherían a las ideas republicanas y liberales y consideraban a la 
estética romántica como una herramienta para afianzar la independencia 
cultural y crear una literatura nacional. 

En 1938, los mismos jóvenes fundaron la «Asociación de Mayo», pero el 
gobierno federal. cada vez menos tolerante con sus prédicas y sus miem- 
bros, los persiguió y debieron exiliarse. Muchos de ellos se instalaron en 
Montevideo, otros en Santiago de Chile o Río de Janeiro. y desde esos lugares 
continuaron polemizando y escribiendo. 


Esteban Echeverría, un hombre del 37 


Echeverría escribió El matadero entre 1838 y 1840, en losaños previos asu 
exilio en Montevideo pero no lo publicó. Veinte años después del fallecimien- 
to de su autor, en 1871, el texto fue rescatado entre sus escritos privados 
por su amigo Juan María Gutiérrez, quien lo dio a conocer cuando Rosas ya 
era un anciano derrotado y exiliado en Inglaterra. Paradójicamente, estas 
desconocidas páginas de Echeverría son aquellas que lo consagraron como 
el autor del primer cuento de temática nacional de la literatura argentina 


Distintas visiones sobre El matadero 


Elmatadero es un texto que, al igual que el Facundo de Sarmiento, presenta 
una hibridez genérica que ha promovido numerosos debates 

Para algunos especialistas en el tema, es un cuadro de costumbres porque 
ofrece una descripción minuciosa del matadero del Alto, de la faena de las 
reses, de los trabajadores y sus procederes. Otros. más interesados en la 
construcción de la ficción, consideran que se trata de un cuento (aunque 
para muchos no responde al desarrollo narrativo secuencial y lineal de tal 
género). Para los que privilegian su contenido político, El matadero es una 
alegoría del unitarismo liberal, por la cual el matadero es una representación 
simbólica dela Argentina, un modelo de país ganadero, carnívoro y bárbaro. 
Dentro de esa alegoría, el Juez del matadero representaría a Rosas y el Ma- 
tasiete, a su brazo armado; la Mazorca y la «chusma» son una alegoría de los 
habitantes cegados por su adhesión irracional al régimen federal. 


La fiesta de la sangre y el lodo 


En la primera parte de El matadero predomina la descripción del festivo 
juego sangriento entre lo animal y lo humano: las mujeres que se pelean 
con los perros por las achuras es un ejemplo de ello. 

La segunda parte, de acelerado ritmo narrativo, cuenta el episodio de la 
fuga del toro y la muerte del niño. Se da un entrelazamiento fatal entre lo 
animal y lo humano que opera como anticipo del segmento narrativo final: 
latortura y muerte del joven unitario. Aquíel ritmo narrativo se ralentiza para 
transmitir el horror de la escena en la que el caballero es animalizado: «De- 
guéllalo —Matasiete quiso sacar las pistolas. — Degúéllalo como al toro». 


Novedades de época 


En el relato de Echeverría resulta notable el uso de la ironía —procedimien- 
to retórico por el cual se da a entender lo contrario de lo que se dice— para 
criticar la represión retrógrada y autoritaria de la Iglesia sobre los ciuda- 
danos. Echeverría utiliza también este recurso para construir una imagen 
negativa de los federales, acusándolos de cobardes («iQué nobleza de alma! 
¡Qué bravura en los federales!»). 

Otro rasgo que caracteriza a El matadero, novedoso para la época, es el 
registro de la oralidad de los trabajadores del matadero: la incorporación del 
voceo, delos americanismos referidos ala carne y de expresiones vulgares 
que Echeverría incorporó por primera vez a la literatura argentina. 

Losanalistas destacan la vitalidad del texto y sus variables ritmos narrativos, 
como también la fusión de la estética romántica del exceso y el feísmo con 
la capacidad de observación de lo cotidiano que Echeverría lleva a cabo. Se 
trata de una intuición formidable del Realismo y del Naturalismo literarios, 
tendencias estéticas que aún no se habían desarrollado en Europa. 


Autor: Carlos Pellegrini 
Fecha: 1830 


+* Imagen de un 
matadero típico del 
siglo xix relizada por 
el padre del que fuera 
luego presidente de la 
República Argentina. 


para analizar la lectura 


1. Reflexionen y respondan 
las siguientes preguntas. 

a. ¿Qué tipo de narrador con- 
sideran que tiene el relato? 
¿Qué punto de vista adopta? 
E. ¿Cómo se presenta el tópico 
civilización/ barbarie en el texto 
de Echeverría? 


2, Rastreen en El matadero al- 
gunos ejemplos de la relación 
que hay entre lo animal y lo 
humano. Explíquenlos. 


3. Investiguen y expliquen 
qué recursos del lenguaje 

utiliza Echeverría en estas 
expresiones. Explíquenlas, 


+ «—Reventó de rabia el salva- 
je unitario —dijo uno». 


* «—Tenía un río de sangre en 
las venas —articuló otro». 


NYNA S SIAN 
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ANA 110 


La princesa federal 
María Rosa Lojo 

La solitaria belleza de la llanura pampeana, 
la música de los cascos de los caballos 
criollos y los odios entre unitarios y federales 
reviven junto a una taza de té y un 


Rosas devela la intimidad de la barbarie y su 
peso en el teatro de la política rioplatense. 


sens Capítulo I +s+.: 


Entramos en Belsize Park al filo ya de la tarde. (...) 
Busqué mi tarjeta de visita: Gabriel Victorica, Doc- 


tor!... en Medicina, Universidad de Buenos Aires. Mi apelli- 
do no podía serle indiferente. ¿Sería recibido? (... 

Obedecí de inmediato, para sorprenderme y sor- 
prenderla. La silueta ecuestre de la princesa federal se 
había hundido en la de una anciana de considerables 
dimensiones, regular papada y (...) pocas arrugas. (..) 

—¿Qué lo ha traído por estas tierras lejanas, doctor 
Victorica? (...) 

La señora agitó la campanilla. 

—Gladys, a cup of tea for Doctor Victorica, please. 


se». Capítulo II +»... 


(...) Con cierto desaliento, pensé que las modernas 
técnicas de la cirugía del cuerpo eran relativamente 
fáciles de adquirir. No sería lo mismo, en cambio, con 
los otros conocimientos: los que acaso prometía, desde 
su revulsiva heterodoxia, el doctor Freud (...). [Juego 
de una breve siesta —hábito que me costaba dejar, 
aun en Londres—, me dispuse a escribirle a mi mujer. 
(..) Como todos los nacidos después de Caseros, crecí 
oyendo hablar de la Tiranía y de la Barbarie, horribles 
marimachos con bigote envueltas en varias yardas de 
tela punzó mal cortadas por un sastre vernáculo y no 
por una tijera francesa. (... [Lla legendaria figura del 
ogro de los cuentos fue sustituida otra vez por el ma- 
zorquero de cuchilla chorreante. (...) El haber nacido fe- 
deral por los cuatro costados —pese a muy oportunos 
desplazamientos— no me eximía de ello. (,.) Llegué a 
las cinco en punto a casa de Manuelita (... 
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ss... Capítulo V +... 


(-) Esa tarde (... [eJntré en un pub, y a la luz crepus- 
cular y hospitalaria del gas, me puse a leer el cuader- 
no de de Angelis. 


La ironía de mi honrado apellido no deja de ser una para- 
doja estimulante para un agnóstico. ¡Pedro de los Ángeles! 
El demonio, que también es un ángel, ha de haberme envia: 
do como su mensajero a estas tierras que Dios, sí existiera, 
debió de olvidar hace ya muchos años. (..) Cuando llego a lo 
casa del Gobernador me reciben las negras del servicio. (...} 
Tieso quedo, disimulándome en los recovecos de los corre: 
dores, voy acercándome al despacho. Acodado en un ángule 
protector a pocos metros del escritorio, comienzo a escuchar 
através de la puerta... (...) 

—siéntate, Manuela. (...) No te hablaré como a una hije 
que me debe obediencia. (...) Te hablaré, Manuela de Rosas y 
Ezcurra (...) como a una socia. (...) 

—Nunca he buscado, Tatita, ser su socia... ni me he atre 
vido a pensarlo. 

—Claro que no. No sos de las que buscan, sino de las que 
encuentran. (...) Y, ahora, Niña, es momento de que entien 
das. (...) He sido investido del Gobierno de la Provincia di 
Buenos Aires con la Suma del Poder Público y las Faculta 
des Extraordinarias que me acordó la Legislatura y el pueble 
todo. (...) Conservo la unidad de la nación ante todos y con 
tra todos. Soy la voz y el brazo ejecutor de la clase decente 
los que han creado la riqueza del país, los dueños de las tie 
tras y del ganado, pero soy también la voz de los que nadt 
poseen. (...) Nosotros —vos y yo— somos la Pampa. (...) 


(...) Cierro el cuaderno con cierta violencia, pago mis 
cervezas y salgo a la calle. (...) Por un rato he sido Pedro 
de Angelis, Ahora soy nuevamente, Gabriel Victorica. 
Sin embargo, aunque su dama haya pasado los seten- 
ta años (..., sé que también estoy aprisionado. (... Hay 
también un oscuro mandato (...). Entregar el cuaderno 
a Manuela... ¿Es lo que hubiera querido de Angelis? (...) 
Hundo la mano en el bolsillo y doy vueltas a las tapas 
color sangre, y pienso cuándo, cómo y por qué. 


sn... Capítulo VIII +++... 


(-) Me senté en la silla que me ofrecía Manuela. (. 

—Así es, hijo, mañana será un día venturoso [de 
cumpleaños]. Lo compartiré con mi femilia, con algu- 
nos viejos amigos, y con otros nuevos que la vida me 
sigue regalando como usted. ¡Pero cuántos hay que 
quise y que no están! (.) ¡Qué pena! ¡Qué pena me da 
ver esto! Quién hubiera podido predecir su destino 
cuando me escribía estas líneas... 

Leí sobre su hombro. «A mi querida Manuela, estas 
partituras que solo ella sabrá interpretar con su gra- 
cia acostumbrada, de su buena amiga que la ama y la 
admira. Camila». 

—¿Camila 0' Gorman? -pregunté. 

—¿Quién otra, hijo mío? 

—¿Es verdad entonces que era amiga suya? 

—Claro que sí. Aunque no del círculo más íntimo, 
delas que estaban siempre en Palermo. 


Las más graves preocupaciones de la guerra y de los proble- 
mas del comercio han pasado a segundo plano en estos días 
(..., a nadie le importa si Ladislao Gutiérrez ha violado o no su 
íntimo compromiso con Dios al fugarse con Camila O' Gorman 
o si ella está en paz con su conciencia. Lo único que cuenta (...) 
es la violación del principio de autoridad. Dios no ha demos- 
trado darse por ofendido con los retozos de dos amantes. Pero 


el Jefe de la Familia, el Jefe de la Iglesia y el Jefe de Gobierno 
no perdonarán la melladura en ariete de su poder que ahora se 
volcará de lleno sobre los culpables huidos, para arrasarlos y 
aplastarlos y sembrar la sal sobre la huella de su simiente. (...) 


—¿Y usted qué piensa de su padre? 
—No era peor que los otros, señor Victorica. No era 

peor que todos. Nadie pidió clemencia por Camila y 

Gutiérrez, pero solo él cargó con toda la responsabili- 

dad del castigo 

¿Y usted? ¿Pidió clemencia? 

—No llegué a tiempo. (... 


He llegado a la conclusión de que Manuela y Rosas se han 
convertido en una unidad perfecta y, por ahora, indisoluble. 
No existiría Rosas ni el poder de Rosas tal como es, sin Ma- 
nuelita, y ella lo sabe. Manuela puede. (...) Manuela puede 
sobre Rosas. (...) Y si hasta ahora Manuela se ha limitado 
a poder con él, y le ha servido a sí misma, algún día podrá 
también contra él y acaso, ha de vencerlo. 


—En fin, doctor Victorica, así es el mundo. (... 
AY su propia vida, doña Manuela? ¿No ha dicho us- 
ted que hasta cierto punto hubiera querido proceder 
como Camila? 

—Hasta cierto punto. Un poco. Para ese entonces yo 
ya estaba enamorada de Máximo. Pero él supo espe- 
Tar. Y comprender. Era el hombre indicado para mí. El 
que alguna vez me aconsejó, sin saberlo, don Pedro de 
Angelis. Aunque se equivocó en ciertos detalles. 

—¿Don Pedro de Angelis? ¿Pero era confidente suyo? 
¿Y entendía de problemas sentimentales? 

—No vivía bajo una campana de cristal, si eso es lo que 
usted quiere decir. Ni tampoco tenía tinta en la sangre, 
Precisamente cuando tuvimos que huir del Plata... (..) 


Lojo, María Rosa. La princesa federal. Buenos Aires, Planeta, 1998. (Frag) 


para comprender la lectura 


1. Respondan las siguientes preguntas. 

¿Quién es el narrador del texto? Caracterícenlo. 
b. ¿Cuáles son los motivos de su viaje a Europa? 
c. ¿Qué relación establece con Manuela Rosas? 

d. ¿Qué relación parece haber tenido de Angelis 
con Manuela? 


2. ¿Qué rol tiene el cuaderno punzó en la historia? 


3. Respondan. 

¿Cuándo se escuchan las voces de los opositores? 
d. ¿Qué visión da Manuela de de Angelis al afirmar 
que «no tenía tinta en la sangre»? 
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CAMINOS TEÓRI 


El Farmer 
Exilio y literatura 


Autor: Andrés Rivera 
Nacionalidad: Argentina 
1> edición: 1996 
Editorial Alfaguara 


La novela ficcionaliza el 
exilio de Juan Manuel de Rosas 
después de su derrota. Aislado 
y solitario, el Restaurador se 
ha convertido en un farmer, un 
granjero dueño de una pequeña 
porción de tierra en las afueras 
de Southampton (Inglaterra). 
Rivera construye mediante un 
largo monólogo interior la sub- 
jetividad de un Rosas anciano 
que reflexiona sobre el ejerci- 
cio del poder político, verbal 
y sexual. Mientras envejece 
escribiendo cartas y toman- 
do mate rodeado dela nieve 
inglesa, el exiliado sostiene 
polémicas imaginarias con «el 
señor Sarmiento», los «doctor- 
citos unitarios» y «Urquiza, ese 
gaucho entrerriano». 
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La nueva novela histórica 


En las últimas décadas del siglo xx, en nuestro país, la novela histórica 
ha desplegado una mirada profunda sobre los huecos de la historiografía 
y de la literatura del siglo xix. La novela histórica clásica se centraba en 
la reconstrucción de sucesos históricos relevantes. En cambio, la nueva 
novela histórica ha priorizado los acontecimientos secundarios u olvidados 
ola visión descentrada, marginal o íntima de los acontecimientos y prota- 
gonistas fundacionales de nuestra historia. 

Enla novela histórica tradicional, la afirmación del proyecto de una identi- 
dad nacional solía mostrar protagonistas épicos y siempre heroicos en ac- 
ciones militares o sabios antelas encrucijadas de la política, Las novelas más 
recientes, por su parte, dan voz a los personajes secundarios, marginales o 
alos costados más oscuros de los próceres que brillan en las páginas de los 
manuales escolares de historia. 

Los estudios más recientes sostienen que la disconformidad frente a las 
versiones canonizadas e insatistactorias de la historia oficial argentina, su- 
mada ala conflictividad de los hechos políticos vividos en las últimas déca- 
das, ha generado en los lectores un fuerte interés por revisitar el pasado 
bajo la forma de la ficción histórica en busca de claves que iluminen la vo- 
rágine arrolladora del presente 

Entre las numerosas novelas históricas publicadas desde los años ochen- 
ta, han sido muy leídas: El entenado (1984) de Juan José Saer. La revolución 
es un sueño eterno (1987) de Andrés Rivera, El general, el pintor y la dama 
(1996) de María Esther de Miguel, La pasión de los nómades (1994) y La prin- 
cesa federal (1998) de María Rosa Lojo, La novela de Perón (1985) y Santa 
Evita (1995) de Tomás Eloy Martínez, entre otros títulos. 


Las batallas por la palabra 


Laliteratura argentina escrita por mujeres comenzó en el siglo xix con las 
obras de Juana Manuela Gorriti, Juana Manso, y Eduarda Mansilla, quienes 
eligieron la poesía como forma de expresión. ya que socialmente se aceptaba 
¡como un géneroliterario propicio para las mujeres. Hacia 1930, Alfonsina Storni, 
Norah Lange y Victoria Ocampo cuestionaron en sus textos los condicionamien- 
tos sociales y culturales acerca de las mujeres escritoras. Ya entre 1960 y1970, 
la narrativa había dejado de ser patrimonio masculino, como lo evidencian las 
novelas de Silvina Bullrich, Beatriz Guido y Sara Gallardo, entre muchas otras. 

A partir de 1980, con el boom de la nueva novela histórica, las narradoras 
adoptan este género como una vía privilegiada para explorar las diversas for- 
mas de la violencia privada, de las relaciones de pareja y de la maternidad 
en las epopeyas íntimas vividas por mujeres cuyos cuerpos y memorias 
también estuvieron atravesadas por revoluciones, saqueos. represiones y 
exilios de la historia. 

Dentro de este corpus narrativo, a las ya mencionadas María Esther de 
Miguel y María Rosa Lojo se suman Martha Mercader (Juana Manuela. mucha 
mujer. 1980). Libertad Demitrópulos (Río de las congojas, 1996), Sylvia Ipa- 
rraguirre (La tierra de fuego, 1998), Elsa Drucaroff (La patria de las mujeres. 
Una historia de espías en la Salta de Gúemes, 1999), entre otras. 


María Rosa Lojo y la ficción histórica 


Enentrevistas periodísticas, la autora de La princesa federal ha expresado 
que su intención en este texto fue recuperar la figura de Manuela de Ro- 
sas como sujeto en todos sus matices, pensándola desde adentro, porque 
considera que la literatura argentina tiene una asignatura pendiente con la 
subjetividad de los personajes femeninos. Al respecto, Lojo ha declarado: 
«Siempre hemos tenido una visión pobre, muy achatada de las mujeres dela 
historia, como si hubieran sido solamente "hijas de”, "esposas de". "amantes 
de" y como si nada valieran por sí mismas. Y a Manuela Rosas le tocó un pa- 
pel excepcional. ser una especie de primera dama extraoficial, porque Rosas 
no era presidente sino el representante de la Confederación Argentina, el 
gobernador más poderoso, sin dudas». 

La novela histórica de María Rosa Lojo reconstruye y ficcionaliza dos es- 
pacios y dos momentos históricos. En el marco narrativo, la ciudad impe- 
rial (Londres) que brilla con la nueva iluminación a gas, y ofrece novedades 
culturales, tales como los estrenos teatrales de Oscar Wilde y los últimos 
adelantos científicos en el terreno de la medicina (incluyendo las teorías de 
Sigmund Freud) que anuncian la llegada del siglo xx. En la historia evocada. 
la ciudad criolla (Buenos Aires) y la rústica belleza de la pampa durante el 
ascenso y la consolidación del poder de Juan Manuel de Rosas y su caída 
después de la batalla de Caseros (1852). 

El texto teje un contrapunto sutil e intenso entre dos Manuelas: la anciana 
y digna dama (varias veces abuela) que vive en la casa burguesa de Belsize 
Park Gardens y la joven y seductora hija del Restaurador de las Leyes que 
cabalga por la llanura como una intrépida amazona y domina el juego de la 
diplomacia política en los salones de la quinta de Palermo. 


La barbarie textual 


Comoinvestigadora dela literatura argentina, María Rosa Lojo ha dedicado 
numerosos estudios a la narrativa del siglo xIx. En su ensayo de 1994 “La 'bar- 
barie' en la narrativa argentina (siglo xIx)" analiza conflictos y armonías en la 
historia verbal de la «barbarie» nacional vinculada al Facundo de Sarmiento, 
Amalia de José Mármol, El matadero de Echeverría y Una excursión a los indios 
ranqueles de Lucio V. Mansilla. 

Para Lojo. Sarmiento reconoce en Facundo Quiroga el paradigma de una 
argentinidad en la que él mismo se inscribe. 

En cuanto a la obra de Echeverría, Lojo plantea que el lenguaje pulido y 
altisonante del joven unitario se contradice con la asimilación del «unitario = 
toro» y los actos que transforman su «reventar de rabia» en violencia ejercida 
sobre sus captores. 

Enel caso de Mármol, el héroe ejemplar Daniel Bello se va revelando desde 
su imagen externa y sus virtudes como afín a los aspectos más atractivos 
del gaucho y, en su conducta de conspirador, como doble secreto del ma- 
quiavélico Rosas. 

Al plantearse la pregunta: ¿qué han dejado en el imaginario social y en la 
literatura estas diversas configuraciones fundacionales de la «barbarien?, 
Lojo. en principio, responde que estos textos han instalado la convicción 
—afirmativa o vergonzante, según quien la experimente— de que la ubarba- 
rien es también lo real. lo verdadero, la cara imborrable del país profundo, 


para analizar la lectura 


1. ¿En qué medida La princesa 
federal responde a los rasgos 
de la nueva novela histórica? 


2, Expliquen la metáfora 
política enunciada por Rosas 
en conversación con Manuela 
«Vos y yo somos la pampa» 

y relaciónenla con el tópico 
«civilización y barbarie». 


ONNNVIZIAO: 


++ Manuela Rosas, hija del 
gobernador Juan Manuel de Rosas 


Capitalo 


OLLE ELS 


Manuela Rosas y sus hombres 


Losnumerosos personajes masculinos que desfilan por las páginas de La prin- 
cesa federal marcan con sus intervenciones el ritmo narrativo de la novela: 

+El doctor Gabriel Victorica: se trata deun personaje ficcional, descendiente 
de dos personajes históricos: Bernardo Victorica (1790-1864) jefe de la Policía 
durante el gobierno de Rosas, y Benjamín Victorica (1831-1912), casado con una 
hija de Justo J. de Urquiza (18011870). vencedor de Rosas en Caseros, y futuro 
ministro de guerra de Julio Roca (1843-1917). Lojo explicó que el personaje con- 
nota las transformaciones de la época, muestra el reciclaje de la clase política y 
cuestionallos estereotipos heredados de unitarios y federales. Interesadoen las 
teorías de Freud, actúa como un intuitivo psicólogo. al llevar a Manuela a revisar 
su pasado y su relación con su padre, 

+ Pedro de Angelis: nació en Nápoles en 1874, estudió historia y filosofía y 
dominaba varios idiomas. Llegó a Buenos Aires desde París, invitado por el 
presidente Rivadavia en 1826 para activar el campo intelectual porteño. Fue 
muy criticado por su capacidad para acomodarse alos sucesivos gobiernos 
y por ejercer el periodismo a favor de Rosas. Sin embargo, se lo reconoce 
mejor película extranjera en por su enorme trabajo de preservación y archivo de documentos, leyes y 
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Amor prohibido 


Director: María Luisa Bemberg 
Estreno: 17 demayo de 1984 
Género: drama 
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temeroso de perder el apoyo de Rosas y enamorado hasta la humillación de 
la princesa federal quelo considera «un sirviente de lujo». Desde las páginas 
de su cuaderno secreto. se despliega una visión crítica de los años dorados 
del federalismo y de la «barbarie intima» del entorno de los Rosas, 

+ Máximo Terrero: hijo de un amigo y hombre de confianza de Juan Manuel 
de Rosas, desempeñó tareas militares y fue secretario privado del Restau- 
rador. Cayó prisionero en la batalla de Caseros y fue liberado por Urquiza 
Eligió el destierro en Inglaterra, donde se unió en matrimonio con Manuela, 
fue padre de dos hijos y se dedicó a los negocios hasta el fin de sus días. La 
novela crea dos Máximos. el afectuoso padre de familia y anfitrión que recibe 
al doctor Victorica como a un hijo, y el amante secreto de Manuela 


da por Susú Pecoraro, Imanol 
Arias y Héctor Alterio, el filme 
narra el caso real de la trágica 
pasión nacida entre una niña 
mimada de la sociedad porte- 
ña federal, Camila O'Gorman, 
y el joven sacerdote 
Ladislao Gutiérrez, en 
la iglesia de la Virgen 
del Socorro en 1847. 
Un amor transgresor, 
prohibido, sobre el 
que cayó la condena 
implacable de Juan 
2 Manuel de Rosas. 


Seducidos y abandonados 


Enla novela, los poderes de seducción de la princesa federal impactan en 
todos los hombres que la rodean. La sabia anciana exiliada atrae al joven 
Gabriel Victorica: «Sin vergüenza alguna la señora vestía de rojo de los pies 
ala cabeza. Un rojo nada chillón, por cierto, tirando a ocre, que no le senta- 
ba mal y realzaba su cara fresca y blanca y su alto moño de pelo gris pero 
todavía muy abundante». 

También seduce al maduro Pedro de Angelis: «Ella está sentada sobre las 
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raíces de un sauce inmenso. Viste, como es su costumbre, de amazona pero 
se haliberado de las botas y de la chaquetilla. Los pies pulidos se abandonan 
al balanceo de la hierba. los pechos le tensan la blusa de seda roja...» 

La ex primera dama del Plata explica a Victorica la devoción de Terrero por 
ella: «desde niña había tenido el regalo de conocer a Máximo. No hubiera 
encontrado un galán mejor ni dando la vuelta al mundo», 

Pero la protagonista de Lojo no solo seduce, también quiere amar, Ama a 
sus hombres, ama el saber y ama el poder: «...pero, tal vez, sí lo he amado 
un poco, señor don Pedro, no a usted, Pietro, paisano de Nápoles... (. pero, 
quizás al hombre que todo lo sabe. al que ha leído todos los libros. Como amé 
en mi padre al hombre que todo lo puede» 


El poder del padre: ¿dominación o sumisión? 


No solamente El matadero puede leerse como una alegoría del poder ejer- 
cido por el rosismo; La princesa federal también ofrece al lector contempo- 
ráneo y pone en escena una representación particular del juego llevado a 
cabo por los poderosos. 

El filósofo, historiador y ensayista francés Michel Foucault ha reflexionado 
alo largo de toda su obra acerca de la naturaleza del poder y las distintas 
formas de detentarlo, Para él, el poder no es tanto una propiedad que se tiene 
—dinero, armas. ejércitos— como una estrategia que se pone en práctica en 
muy diversos contextos. 

No se trata solamente del poder político, del aparato estatal, del dominio 
que ejerce un grupo social privilegiado económicamente sobre el resto de 
la sociedad. sino también de dominios culturales, de todas las relaciones 
de dominación y sumisión que se dan hacia el interior de una institución. 
Así, las relaciones de poder se encuentran al interior de una familia, entre 
el hombre y la mujer, pero también entre el alumno y el maestro, entre los 
adultos y los niños, y están presentes en todas las demás relaciones en las 
que una persona tenga la capacidad de ejercer un poder sobre otra 

La relación padre / hija en el texto de Lojo ofrece variados y sutiles ejem- 
plos de estas prácticas de dominación y sumisión. El poder ejercido por Ro- 
sas tiene la legitimidad del «Gobierno de la Provincia de Buenos Aires con la 
Suma del Poder Público» y goza de «Facultades Extraordinarias acordadas 
por la Legislatura y el pueblo todo». Sin embargo, «quien conserva la unidad 
de la nación ante todo y contra todos» necesita también una «socia» que le 
cuide la espalda para hacer frente a sus enemigos íntimos, los que conspiran 
contra él en su entorno. 


Las órdenes, la familia 


Para ser socia en el poder, Manuela Rosas se somete a los mandatos de 
su padre, resigna su derecho al matrimonio, a la maternidad y a la familia 
y trabaja. La Niña pasa largas jornadas, como una «Virgen de los Necesita- 
dos». practicando la estrategia de la caridad y por las noches se transforma 
enla «Cleopatra del Plata»; para ello, se viste a la última moda europea, con 
el objeto de ejercer la estrategia de la diplomacia en las relaciones con las 
potencias extranjeras. 

La novela muestra cómo la sociedad Rosas-Manuela reúne el poder polí- 
tico como forma de pertenencia y como estrategia a desplegar. Asimismo, 
el texto aborda también la relación entre padre e hija en toda su complejidad 
afectiva y sentimental. 

La princesa federal muestra cómo, en Londres, Manuela confiesa su fasci- 
nación por el padre: «Solo mi padre, doctor Victorica, surge con violencia en 
esa masa de olores, colores y sonidos. Mi padre es un destello rojo y dorado. 
Brilla desde la cabeza a los pies pero lo más importante no es el punzó del 
uniforme sino los ojos azules», 

Mientras que de Angelis, espía y testigo de esta particular sociedad po- 
|ítico-parental. registra en su diario: «Manuela habla poco pero bien. Rosas 
empieza a reírse y se oye un suave revuelo de faldas y pequeños gritos. Tatita 
—imagino— la ha levantado y la hace girar por el cielo de la habitación, como 
cuando era una niña realmente». 


1. Relean los fragmentos del 
diario íntimo de Pedro De 
Angelis y respondan. 

a. ¿Por qué motivo piensa él 
que debería llamarse «Pedro 
delos Demonios»? 

b. ¿Qué tareas y actividades 
debe realizar Manuela como 
«socia» de su padre? 

c. ¿Por qué Manuela es «prag- 
mática» con su padre? 

d. ¿Por qué afirma que «Ma- 
nuela y Rosas se han converti- 
do en una unidad perfecta»? 


2. Expliquen las distintas 
formas de ejercicio del poder 
privado que ofrece el texto. 


3. Expliquen la visión de 

la clase política que se des- 
prende de estas palabras de 
Manuela: «— No era peor que 
los otros, señor Victorica, No 
era peor que todos». 


AYAAN 


00 notasal margen 


Esteban Echeverría 


ació en Buenos Aires en 
1805. Hijo de español y 
criolla, recibió una educación 
esmerada. Entre los años 1826 y 
1830, fue becado por el gobier- 
no de Rivadavia para formarse 
profesionalmente en París. Allí 
tomó contacto con los artistas 
románticos franceses y con el 
socialismo utópico liberal de 
los pensadores Saint Simon 
y Gastón Leroux. De regreso 
al Río de la Plata, publicó de 
manera anónima en 1832, Elvira 
ola novia del Plata y en 1837 
su extenso poema La cautiva 
donde incorporó a la literatura 
la llanura pampeana. Por su 
oposición política al rosismo, 
debió exilarse en Montevi- 
deo. Allí, en 1846, Echeverría 
publicó el Dogma socialista cuyo 
contenido se vincula al ideario 
demócrata liberal, por lo que la 
palabra «socialista» del título 
debe entenderse en el sentido 
de social. Falleció en Montevi- 
4 deo en 1851. 


DI 


Poder y lenguaje en 
tiempos revueltos 


En los márgenes de la ciudad criolla, el matadero es territorio de los «bár- 
baros». En Palermo, la Niña ejerce sus poderes federales. En Montevideo, los 
«salvajes unitarios» lanzan sus proclamas contra la tiranía que los excluye. 
Entre esos odios, la violencia hace estallar en pedazos la vida de un joven. 
Mientras que, en la ciudad civilizada, otro joven se sumerge en el pasado de 
su familia para buscar una verdad que siempre se le escapa de las manos. 


«civilización». Expliquen cuáles son estas imágenes y analicen sus 


El El matadero y La princesa federal ofrecen diversas imágenes de la 
semejanzas y sus diferencias. 


entre lo nacional y lo internacional de esta manera: «El mundo de 

nuestra vida intelectual será a la vez nacional y humanitario: tendre- 
mos siempre un ojo clavado en el progreso de las naciones y el otro en las 
entrañas de nuestra sociedad». ¿Qué vínculos se pueden establecer entre sus 
ideas y la relación entre lo nacional y lo globalizado en la actualidad? 


2 Esteban Echeverría en el Dogma Socialista de 1846 pensó la relación 


en la novela histórica El farmer de Andrés Rivera para Imaginar y es- 

cribir una escena teatral en la que los adversarios polemicen. Luego 
pueden usar el texto creado como base para un guión y filmar un video que 
enfrente al salvaje unitario y al amo de la barbarie. 


3 Lean el siguiente fragmento del monólogo del Rosas ficcionalizado 


«Solo un hombre se puede medir conmigo: el señor Domingo Faustino Sarmien- 
to. Lo digo aquí, en este invierno que no termina. Nombro al señor Sarmiento y 
se me calientan los huesos. El señor Sarmiento ama la palabra. Y debo recono- 
cer, en esta tarde inglesa (...) que la palabra del señor Sarmiento es inimitable. 
(...) El señor Sarmiento, tan criollo en sus estallidos de furia, goza disfrazándose 
de caballero bostoniano, Pero cuando piensa me hace justicia». 


y el doctor Gabriel Victorica. Escriban un diálogo en el que compar- 


il Imaginen un posible encuentro entre el joven unitario de El matadero 
tan preocupaciones e intereses. 


O'Gorman contándole sus estrategias para sostener la relación amoro- 


5 Imaginen y redacten una carta escrita por Manuelita Rosas a Camila 
sa con Terrero, a pesar de la oposición de su padre. 


e 


la visión de los acontecimientos políticos vividos durante los veinte 
| años de gobierno federal con la versión que de ellos ofrecen los per- 
sonajes de La princesa federal. Redacten un informe para exponer en clase. 


6 | Investiguen en textos históricos los gobiernos de Rosas y confronten 


su ensayo «Sarmiento en seis incidentes provocativos» al analizar lo 

escrito por Sarmiento en un viaje alos Estados Unidos. En relación con 
lo observado por Viñas en Sarmiento, busquen manifestaciones contemporá- 
neas de este cotejo con las comparaciones entre lo nacional y lo extranjero. 


A Lean la frase que sostiene el crítico literario David Viñas (1927-2011) en 


«Un extenso tópico romántico y al mismo tiempo una alegoría de la grandeza 
de Estados Unidos, la naturaleza como síntesis y también como premonito- 
rio espejo de las producciones norteamericanas. Todo eso representa como 
un blasón las cataratas del Niágara. Y Sarmiento, situado en medio de ese 
juego especular que, si alude al vaivén entre lo dado y lo puesto, preanuncia 
un capítulo que se repetirá como deslumbrante divisa (hasta empardarlo 
aplicadamente con el Iguazú) entre los gentlemen y las señoras que viajena 
Norteamérica hacia 1880 "extasiados” ante esa "bárbara" e ineludible Dis- 
neylandia del siglo XIX». 


+ en relación con el tópico «civilización y barbarie» de gran potencia 
expresiva. Busquen imágenes de las siguientes obras y preparen un 
Power Point para realizar una exposición en clase analizando las representa- 
ciones de la barbarie y de la civilización en el arte argentino. 
+ Combate de caballería en la época de Rosas (1830). de Carlos Morel. 
+ Soldado de Rosas (1842), de Augusto Monvoison. 
+ Retrato de Juan Manuel de Rosas (1842), de Augusto Monvoison. 
+ Asesinato de Manuel Vicente Maza (18). de Benjamín Rawson. 
+ La vuelta del malón (1892), de Ángel Della Valle. 
+ El matadero, ilustrado por Carlos Alonso, 
* El matadero, transposición en historieta por Alberto Breccia. 


8 Las artes plásticas argentinas ofrecen diversas imágenes pictóricas 


baro, estrenada en Buenos Aires en 1982, también resulta una alegoría 

de las prácticas represivas del poder. Después de leerla o dramatizar 
algunas escenas, respondan las siguientes preguntas: a, ¿Qué rol juega el inte- 
lectual en la obra? b, ¿Qué semejanzas y qué diferencias tiene con el personaje 
de Pedro de Angelis ficcionalizado por Lojo? c. ¿Qué relaciones se pueden esta- 
blecer entre la pareja Dolores / Rafael y la pareja Camila / Ladislao? 


9 La obra teatral La malasangre de la dramaturga argentina Griselda Gam- 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


María Rosa Lojo 


ació en Buenos Aires en 
IN iss es Doctora en Letras 
por la Universidad de Buenos 
Aires y trabaja como investi- 
gadora del Consejo Nacional 
de Investigaciones Científi- 
cas y Técnicas, Como poeta y 
narradora, ha sido premiada en 
varias oportunidades: Premio 
Fondo Nacional de las Artes 
(cuento, 1985), Primer Premio 
Municipal de Buenos Aires por 
su novela La pasión de los nóma- 
des (1996), Premio del Instituto 
Literario y Cultural Hispánico 
de California (1999), Premio Ko- 
nex a las figuras de las Letras 
argentinas (1994-2003), Premio 
nacional «Esteban Echeverría» 
(2004) por el conjunto de su 
obra narrativa. 

Entre sus novelas se desta- 
can: La princesa federal (1998), 
Una mujer de fin de siglo (1999) y 
Las libres del Sur (2004). 


UNA MIRADA 


CRÍTICA 


Echeverría y el lugar 
de la ficción 
Ricardo Piglia 


El origen 

Se podría decir que la historia de la narrativa argentina empie- 
za dos veces: en El matadero y en la primera página del Facundo. 
Doble origen, digamos, doble comienzo para una misma historia. 
De hecho los dos textos narran lo mismo y nuestra literatura se 
abre con una escena básica, una escena de violencia contada dos 
veces. (...) 


La primera página del Facundo 

Sarmiento inicia el libro con una escena que condensa y sinte- 
tiza lo que gran parte de la literatura argentina no ha hecho más 
que desplegar, releer y volver a contar, «A fines de 1840 salía yo 
de mi patria, desterrado por lástima, estropeado, lleno de carde- 
nales, puntazos y golpes recibidos el día anterior en una de esas 
bacanales de soldadescas y mazorqueros. Al pasar por los baños 
de zonda. bajo las Armas de la Patria, escribí con carbón estas 
palabras: on ne tue point les idées». (...) Esa frase (que es una cita 
de Diderot. dicho sea de paso) se ha convertido en la más famosa 
de Sarmiento, traducida libremente por él y nacionalizada como: 
«Bárbaros, las ideas no se matan». 


El lenguaje y el cuerpo 

La historia que cuenta El matadero es como la contracara atroz 
del mismo tema. O si ustedes quieren: El matadero narra la misma 
confrontación pero de un modo paranoico y alucinante. En lugar 
de huir y de exillarse, el unitario se acerca a los suburbios. se in- 
terna en el territorio enemigo, La violencia de la que Sarmiento se 
zafa está ahora puesta en primer plano. (...) 


La verdad de la ficción 

Hay una diferencia clave, diría, entre El matadero y el comien- 
zo del Facundo. En Sarmiento se trata de un relato verdadero, de 
un texto que toma la forma de una autobiografía; en el caso de El 
matadero se trata de une pura ficción. Y justamente porque era 
una ficción pudo hacer entrar el mundo de los «bárbaros» y dar- 
les un lugar y hacerlos hablar. La ficción como tal en la Argentina 
nace. habría que decir, en el intento de representar el mundo del 
enemigo, del distinto, del otro (se llame bárbaro, gaucho, indio o 
inmigrante). Esa representación supone y exige la ficción. 


ina en pedazos, Buenos Ares, Ediciones de la Urraca, 1993. 


D 


P. 


PLS 


para analizar la lectura 


1. ¿Cuál es para Piglia el «doble origen» 
¿ para Pigl ige 
dela literatura argentina? Señalen en 
qué punto se relacionan ambos orígenes. 


2, ¿Por qué Piglia afirma que El ma- 
tadero y la primera página del Facundo 
narran lo mismo? 


3. ¿Puede El matadero ser leído como lo 
que hubiera experimentado Echeverría 
si no se exiliaba? 


¿Qué estrategias literarias usa Lojo 
para hacer entrar el mundo de los bár- 
baros en su ficción? 


5, ¿Cómo es el «mundo del enemigo, 
del otro» representado en La princesa 
federal de Lojo? Escojan una cita para 
justificar su respuesta. 


AND LLL LANNEN] 


EL CRÍTICO 


Y SU OBRA 


Ricardo Piglia 


Nació en 1941. Es novelista, crítico lite- 
rario, ensayista y guionista cinematográ- 
fico, Formó parte de destacadas revistas 
literarias como El escarabajo de oro, Literatu- 
ra y Sociedad, Los libros y Punto de vista. Ha 
sido profesor en la Universidad de Buenos 
Aires, en la Universidad de California y 
en la Universidad de Princeton (EE. UU). 
Ganó el Premio Casa de las Américas en 
1967, el Premio Planeta de Argentina en 
1997 y el Premio Iberoamericano de Letras 
José Donoso en 2007. 
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IV, 


Hay momentos en la historia en que la necesidad de cambio irrumpe en la cultura y la 
atraviesa. Los movimientos literarios de principios del siglo xx buscan romper con el prestigio de 
la tradición y el peso de la costumbre. Al abandonar las reglas que dominaron el arte occidental 
durante siglos, estos anuncian la llegada de un nuevo tiempo para un mundo nuevo. 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. ¿En qué se parecen y en qué se diferencian los elementos de la ilustración? 
2. ¿Qué significa la palabra vanguardia para ustedes? ¿Con qué la vinculan? ¿En qué frases la usarían? 
Jué palabras o frases del copete pueden relacionar con las imágenes? ¿Por qué? 


AID AIPAIAAAALLPL 


Poesía de vanguardia (selección) 


A comienzos del siglo xx, las nuevas tecnologías (alumbrado público, automóviles 
y aviones) y las nuevas ideologías (comunismo, socialismo, capitalismo) 
transformaron el mundo en un lugar nuevo. Para ponerlo en palabras, los poetas 
cambiaron sus ritmos y sus sensaciones. La poesía comenzó a expresar relaciones 
inesperadas y conflictivas entre el arte y la vida. 


Los gatos que miran - Francis Picabia (Francia, 1939) 


Los gatos que miran a los pájaros EE TE 
tienen ojos que piensan A Ey EJ2 
los pájaros que miran a los gatos y Ú j al 
tienen ojos que dudan y 

los míos se cierran 


para meditar sobre los milagros. j f 


Picabia. Francis. Antología de la poesía sureste. Buenos Aires, 
Compañía General Fabril Editora. 1961. 


En mayo o septiembre 
los utensilios de cocina castañetean los dientes 
: y su pelo cae porque los sombreros pierden el suyo. 
l Así el humo que sale de una gaveta 
indica que un avión 
en algún lugar entre un álamo y un casco de buzo 
traga el polvo que había escupido en otra parte 
y eso nos hace reír 
como un melón 
Í como una salchicha (.... 
į Que la danza en los armarios donde duerme la vajilla asada al horno 
quebrada por la guerra del 1870 (1) 
y que pide en todos los tonos 
que se le dé una corbata de lámina ondulada 
que fuera una cabaña de conejos 
en que los resortes 
se volvieran pan fresco y blando 
como una ostra perlera suspendida al cuello de una mujer desnuda 
sin voz ni pelos 
pero tan blanca que se diría un bosque de pinos 
enel ojo de una cerradura. 


Péret. Benjamin. Antología dela poesía surrealista, Buenos Ares, Compañía General Fabril Editora, 1961. 


AIIAAAIAAAAIAAAAAAAIAAIAAL 


La canción del automóvil - Tommasso Filippo Marinetti (Italia, 1908) 


A MON PÉGASE L'AUTOMOBILE 

¡Dios vehemente de una raza de acero, 
automóvil ebrio de espacio, 

que piafas de angustia, con el freno en los dientes estridentes! 
¡Oh formidable monstruo japonés de ojos de fragua, 
nutrido de llamas y aceites minerales, 

hambriento de horizontes y presas siderales 

tu corazón se expande en su taf-taf diabólico 

y tus recios neumáticos se hinchen para las danzas 
que bailen por las blancas carreteras del mundo! 
Suelto, por fin, tus bridas metálicas... ¡te lanzas 
con embriaguez al infinito liberador! 

6) 

¡Montañas de las frescas capas de cielo!... 

¡Bellos ríos que respiráis al claro de luna!.... 
¡Llanuras tenebrosas yo os paso al gran galope 

de este monstruo enloquecido!... 


t) 

¡Soltad los frenos!... ¡Qué! ¿No podéis?... 
¡Rompedlos!... ¡Pronto! 

¡Que el pulso del motor centuplique su impulso! 
¡Hurra! ¡No más contacto con nuestra tierra inmunda! 
¡Por fin me aparto de ella y vuelo serenamente 

por la escintilante (2) plenitud 

delos Astros que tiemblan en su gran lecho azul! 


Disponible en a web: http/emilamortehernanz.blogspot.com.ar/2012/02 /mon-pegase- 
Iautomobite-de-fiippa-htmi 


Por qué como — José Oswald de Souza Andrade (Brasil, 1928) 


(Elindio es el que era sano. El indio es el que era hombre. El indio es el 
que es nuestro modelo). 

Elindio no tenía policía, no tenía opresiones, ni molestias nerviosas, 
ni delegación de orden social, ni vergüenza de quedar desnudo, ni lucha 
de clases, ni tráfico de blancas, ni Ruy Barbosa ©), ni voto secreto, ni se 
ufanaba de Brasil, ni era aristócrata ni burgués ni clase baja. 

¿Por qué será? 

Elindio no era monógamo, ni quería saber cuáles eran los hijos legíti- 
mos, ni creía que la familia era la piedra angular de la sociedad. 

¿Por qué será? 


Después vino la gente de afuera (¿por qué?), gente tan diferente (¿por 
qué será?), todo cambió, todo se arruinó. No tanto al comienzo, pero fue 
cada vez, cada vez peor. Ahora es cuando está peor. 

Entonces llegó el tiempo de la «bajada antropofágica». 

Vamos a comer todo de nuevo. 


Maiar (uno de los seudónimos de Oswald de Andrade). Revisa de Antrepctaa. 
“Año 1. NL. San Pablo, mayo de 3828. 
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Yolleo - Oliverio Girondo (Argentina, 1953) 


Eh vos 

tatacombo 

soy yo 

dí 

no me oyes 

tataconco 

soy yo sin vos 

sin voz 

aquí yollando 

con mi yo sólo solo que yolla y yolla y yolla 
entre mis subyollitos tan nimios (4 micropsíquicos 
losé 


lo sé y tanto 

desde el yo mero mínimo al verme yo harto en 
todo 

junto a mis ya muertos y revivos yoes siempre 
siempre yollando y yoyollando siempre 
por qué 

sisos 

por qué dí 

eh vos 

no me oyes 
tatatodo 

por qué tanto yollar 
responde 

y hasta cuándo. 


Girondo. Oliverio, En la masmédula. Buenos Aires. Losada, 1998, 


v - César Vallejo (Perú, 1922) 


Grupo dícotiledón. Oberturan La creada voz rebélase y no quiere 
desde él petreles, propensiones de trinidad, ser malla, ni amor. 

finales que comienzan, ohs de ayes Los novios sean novios en eternidad. 
creyérase avaloriados de heterogeneidad. 5 Pues no deis 1, que resonará al infinito, 
¡Grupo de los cotiledones! Y no deis 0, que callará tánto, 

hasta despertar y poner de pie al 1. 

A ver. Aquello sea sin ser más. E 

A ver. No trascienda hacia afuera, Ah grupo bicardiaco. 
y piense en són de no ser escuchado, 
y crome y no sea visto. 

Y no glise en el gran colapso: 


Vallejo, César. Thee, Buenos Ares, Losada. 1993. 


Ea ima vi o ES a 


Thesa 
La bella 
Gentil princesa 
Es una blanca estrella 
Es una estrella japonesa. 
Thesa, la más divina flor de Kioto (5) 
Y cuando pasa triunfante en su palanquín (6) 
Parece un tierno lirio, parece un pálido loto 
Arrancado una tarde de estío del imperial jardín. 


Todos la adoran como a una diosa, todos hasta el Mikado (7) 
Pero ella cruza por entre todos indiferente 
De nadie se sabe que haya su amor logrado 
Y siempre está risueña, siempre está sonriente. 
Es una Ofelia (8) japonesa 
Que a las flores amante 
Loca y traviesa 
Triunfante 
Besa. 


Huidobro, Vicente, Obra selecta, 
Caracas, Ayacucho, 1989, 


Glosario 


2. Escintilante: del verbo 
“escintilar: Centellear; despi- 
dir destellos vivos y rápidos 
de manera intermitente, 

3. Ruy Barbosa (1849- 
1923): escritor, juristay | 


1. La guerra de 1870: 
guerra entre Francia y Prusia | 
en la que los Estados alema- | 


político brasileño. Luchó por 
la abolición de la esclavitud 

en Brasil e impulsó la defensa 
delas libertades civiles. 

4, Nimio: insignificante, sin | 
importancia. 


5. Kioto: ciudad de Japón. 
6. Palanquín: silla para lle- 
vara personas importantes. 
7. Mikado: emperador. 

8. Ofelia: personaje de 
Shakesperare. 


nes se aliaron a esta última 
y dela que resultó la unión 
política de Alemania. 


1. Respondan. 3. En varios poemas hay palabras inventadas: ob- 


a. ¿Cuáles de estos poemas se acercan más a la 
idea que tienen de la poesía? 

b. ¿Qué les parece extraño o llamativo? ¿Por qué? 
c. ¿Qué relación se establece entre lo visual, lo au- 
ditivo y lo expresado? 


2. ¿Cuáles son las características lúdicas de los 
E 
poemas? Escojan uno de ellos y expliquen el punto. 


serven estos términos y discutan. 

a. ¿Por qué creen que el poeta inventa palabras? 
b. ¿Qué relaciones se establecen entre estas pala- 
bras y el poema? 


4. ¿Qué sentimientos y emociones expresan? Ten- 
gan en cuenta no solo las palabras sino también las 
exclamaciones, las onomatopeyas y los sonidos. 
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CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


El extrañamiento 


El formalismo ruso, escuela 
crítica de principios del siglo 
XX, fue la fundadora de la teoría 
literaria como campo de inves- 
tigación específico. El objetivo 
de esta escuela era el análisis de 
lo singular del hecho literario. El 
teórico Victor Shklovski fue uno 
de sus representantes, Según 
él, la lengua cotidiana está 
automatizada, llena de luga- 
res comunes. Hablar es como 
mover la mano para tomar un 
Objeto: de tanto hacerlo se vuel- 
ve un acto casi inconsciente. En 
cambio, la literatura es capaz 
de producir formas nuevas de 
decir y, al hacerlo, nos permite 
desautomatizar nuestra percep- 
ción, ver un objeto como si fuera 
la primera vez, o de una forma 
nueva. Este procedimiento 
esencial de la literatura se 
denominó ostranenie, palabra 
rusa que significa extrañamien- 
to. Elfin del arte desde esta 
perspectiva es ofrecer una sen- 
sación del objeto como visión y 
no como reconocimiento. 


+ Busquen en los poemas 
leídos ejemplos del fenómeno 
de extrañamiento. 


Modernidad y vanguardias 


| término vanguardia es un vocablo militar que designa la parte del ejér 
E cito que va adelante y que ingresó en el arte para nombrar movimientos 
que atacan las convencionales estéticas dominantes que surgieron er 
las primeras décadas del siglo xx en un clima marcado por la aceleración. Lz 
Revolución Industrial modificó la vida y produjo los cambios siguientes: 

+La iluminación eléctrica en las calles trastocó la dinámica de las ciuda 
des, que empezaron a estar despiertas las 24 horas del día 

+ La experiencia de la velocidad del tren y del automóvil transformó la: 
relaciones entre espacio y tiempo y generó nuevas formas de mirar. 

+ Elavión volvió al mundo un lugar más pequeño, y las facilidades ala hora de 
viajar generaron que los cruces e intercambios culturales se potenciaran, 

+ La fotografía y el cinematógrafo liberaron al arte de la necesidad de 
reflejar la vida tal cual se presentaba frente a los ojos del espectador. 

Estos cambios impactaron en laexperiencia subjetiva: porlo tanto, losartista 
buscaronnuevas formas fundadas en la experimentación para criticar y modifi 
car el mundo. También se vivieron cambios en el mapa político, tales como: 

+ La aceptación de la clase obrera como sector social por la burguesía 

+ El surgimiento de partidos políticos con postulados marxistas. 

+ La Primera Guerra Mundial, que puso en crisis el ideal de progreso, t 
optimismo liberal burgués y su fe en la ciencia y en la técnica 

Surgió la idea de revolución en lo político y en lo artístico. Estos mov 
mientos fueron una versión radicalizada de la modernidad, cuyos postulado 
básicos tomaron para defender o cuestionar: el progreso. la confianza en | 
tecnología. la autonomía de las esferas de conocimiento, entre otros. Las var 
guardias se desarrollaron en Europa, los Estados Unidos y América latina 


+» El artista opta por 
una perspectiva atípica: 
la cabina del avión que 
cae sobre una ciudad 
moderna; así, se resalta 
la velocidad de la imagen. 


Vanguardias, rupturas y revoluciones 


Los jóvenes artistas se autodenominaron vanguardistas por su actitud de 
militancia inconformista, su crítica radical al pasado y sus utopías revolucio- 
narias: era necesario romper y destruir para, a partir de allí. poder construir 
unarte y una sociedad nuevos. 

En este sentido, las vanguardias plantearon como principal objetivo la 
ruptura con la tradición y establecieron lo nuevo como valor absoluto. No 
apuntaron a derrotar un movimiento específico o un procedimiento concre- 
to. sino al arte entero como institución portadora de los valores burgueses. 
Elarte, afirmaron, está desconectado, «separado de la vida». 

Paralos vanguardistas era prioritario reconectar el arte con la experien- 
cia vital. Había que sacudir al burgués que vivía en un mundo dominado 
por la racionalidad y liberar al arte que estaba congelado en operaciones 
y procedimientos obsoletos como la mímesis aristotélica y la perspectiva 
renacentista. Un mundo nuevo necesitaba un arte nuevo; la imaginación 
no debía respetar límites ni mandatos ancestrales. 


La identidad de las vanguardias 


Si bien cada uno de los movimientos de vanguardia produjo sus propias 
innovaciones y propuestas estéticas, todas las vanguardias sostuvieron 
postulados compartidos: 

+ Producción de manifiestos. Se trata de textos que describen su progra- 
ma estético y sus objetivos como movimiento, 

+ Ruptura de las reglas tradicionales del arte. Se produce un quiebre en 
la perspectiva, en el tiempo lineal, en la imitación de la realidad, etcétera. 
Los elementos tradicionales en la pintura y la literatura se ven atravesados 
por la violencia creativa de los movimientos vanguardistas, cuyo objetivo es 
innovar con sus propuestas el mundo fosilizado del arte y de la cultura. 

+ Procedimientos de extrañamiento. Operaciones que tienden a volver la 
realidad extraña, con la idea de desautomatizar las reacciones del público. 
Las obras se realizaban en las calles o en las plazas para conectar el arte 
con la vida cotidiana. 

+ Nuevo vínculo con el público. El receptor de la obra pasa de ser pasivo a 
ser activo; puede intervenir enla obra, alterarla. En este sentido, las vanguar- 
dias pretenden romper con la distancia clásica entre el espectador/lector yla 
obra. Paraello, se buscaproducirunshock en el auditorio; demos- 
trarle que puede interactuar de diversos modos con las obras 
y hacerle perder el respeto y la solemnidad frente al arte. 

+ Predominio de la forma sobre el contenido. Las palabras 
son usadas por su potencial visual y sonoro y no por 
su significado o por su referencia. 

+ Actitud irreverente. El lenguaje busca escanda- 
lizar. provocar y agredir, a la vez que propone relacio- 
nes lúdicas y trabaja con el humor. 

+ Simultaneidad y yuxtaposición de imágenes 
poéticas. La ruptura de la estrofa, la puntuación y 
la métrica del verso, como así también el uso signi- 
ficativo del espacio en blanco, y del caligrama (poe- 
ma escrito de modo tal que forma imágenes). 


para analizar la lectura 


1. investiguen cómo se 
trasladan los postulados de la 
vanguardia a las artes visuales 
(la pintura, la fotografía y el 
cine). Busquen ejemplos. 


2. Relean el poema de 
Tomasso F. Marinetti y ex- 
pliquen su relación con los 
cambios tecnológicos y con la 
percepción de la velocidad. 


3. Relean el poema “Los gatos 
que miran” y respondan. 

a. ¿Qué relación se establece 
entre los gatos, los pájaros y el 
yo lírico? 

b. ¿Cuál es el shock que produ- 
ce el texto en el lector? 


'» Teniendo en cuenta el 
perfil revolucionario de las 
vanguardias, vuelvan a leer el 
poema de Oswald de Andrade 
y respondan estas preguntas. 
¿Qué se ataca y qué se de- 
fiende en el texto? 

b. ¿Cuál piensan que es el 
sentido del verso «Vamos a 
comer todo de nuevo»? 


5, Describan los rasgos van- 
guardistas que presenta el 
texto de Benjamin Péret. 


ONNNVMIIIAO: 


Capítulo 4+* 67 


Medianoche en París 
Viajes temporales y vanguardia 


Director: We 
Estreno: 2011 


Género: comes 


Se trata de una comedia, es- 
crita y dirigida por Woody Allen, 
que ganó el Premio Oscar al 
mejor guión original en 2011. El 
protagonista es un joven escritor 
que viaja con su prometida y con 
sus futuros suegros a París poco 
antes de la boda. Su futura mujer 
quiere que trabaje como guio- 
nista para el cine, pero el joven 
fantasea con vivir en la ciudad 
delas luces y escribir novelas. 
Una noche, mientras pasea 
solitario por el barrio latino, con 
las campanadas de medianoche, 
aparece un antiguo y miste- 

rioso coche quelo 
traslada al París de 
los años 20. Allí, el 
protagonista tiene la 
oportunidad de con- 
versar con otros dos 
jóvenes estadouni- 
denses que luego se 
consagrarían como 
grandes escrito- 
res: Francis. Scott 

Fitzgerald y Ernest 

Hemingway. En otra 
medianoche, asiste a una fiesta 
y bebe con otros personajes 
del mundo del arte. La película 
recrea la atmósfera de libertad y 
de experimentación artística en 
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París en los años 20. 


AAAAAAAAAAVLS 


Tendencias y modalidades 
de la vanguardia 


Si bien los movimientos de vanguardia europeos tuvieron características 
compartidas, también consolidaron un perfil propio y propuestas estéticas 
diferenciadas. Algunos de los más representativos fueron: 

+El Futurismo italiano. En 1909, Filippo Tommasso Marinetti publicó el 
Manifiesto futurista, en el que exaltaba la belleza de las nuevas máquinas, 
la fascinación de la velocidad y una visión entusiasta del futuro. Proponía 
la liberación de la palabra a través de la destrucción de la sintaxis, el uso de 
onomatopeyas yla introducción de innovaciones tipográficas (juegos con los 
colores, la dirección de las líneas y los tipos de letra). El canto a la tecnología 
y los últimos adelantos urbanos fueron dos de los temas principales presen- 
tados por esta vanguardia obsesionada con la modernización. 

+ El Dadaísmo. Surgió en Zurich (Suiza) en 1916 y su líder fue el poeta 
Tristan Tzara. Se ha afirmado que el término dadá imita el balbuceo infan- 
til. pero también es posible que provenga del significado de dadá en alemán: 
nada’. El dadaísmo fue rebeldía pura: contra la lógica, contra las convencio- 
nes estéticas o sociales, contra el sentido común. Condenó la racionalidad 
que llevó al hombre al absurdo de la Primera Guerra Mundial (1914-1918); por 
eso, estos artistas apostaron por la irracionalidad. En el campo del arte, Marcel 
Duchamp provocó un escándalo al firmar un urinal y colocarlo en un museo, 
Conesta acción, criticó el circuito tradicional de recepción y distribución de las 
obras de arte básicamente, atacando a los museos y a los críticos dearte— 
y cuestionó las visiones que conciben al artista como un genio. El ready-made. 
unobjeto sacado fuera de su contexto y presentado como arte, fue una delas 
propuestas más polémicas y discutidas de este movimiento, 

*El Surrealismo. En 1924, el poeta francés André Breton publicó el Primer 
Manifiesto Surrealista, en el que retomó postulados del dadaísmo y los asoció 
alas teorías psicoanalíticas de Sigmund Freud y a las teorías políticas de 
Karl Marx. Esta vanguardia propuso transformar la vida con una revolución 
integral liberadora de la imaginación. Sreton desarrolló la “escritura auto- 
mática" mediante las asociaciones libres de la lógica racional y la incorpo- 
ración de la materia de los sueños para que la poesía fuera la expresión del 
inconsciente humano. 

+ElUltraísmo. Surgió en España en 1918, en oposición al modernismo que 
había dominado la poesía en español desde fines del siglo xix. En Madrid, la 
revista Ultra, creada por Rafael Cansinos Assens, defendió el predominio 
de la metáfora, la experimentación con la tipografía, el uso de neologis- 
mos y tecnicismos, y la eliminación de la rima. El escritor argentino Jorge 
Luis Borges, en Europa entre 1918 y 1921, formó parte de 
este movimiento y lo trajo a la Argentina, donde fundó el 
movimiento ultraísta argentino en 1922 con la aparición 
dela revista Proa. 

En otros países europeos también se vivieron expe- 
riencias vanguardistas muy fuertes e innovadoras. En 
Alemania, el expresionismo renovó —con su apuesta 
de exploración subjetiva— no solo la literatura y las ar- 
tes plásticas, sino también la danza. el teatro y el cine, A 
partir de 1917, en la Unión Soviética, el constructivis- 
mo innovó en el arte. el diseño y la arquitectura. 


Las vanguardias latinoamericanas 


Los proyectos de vanguardia europeos impactaron en los artistas e inte- 
lectuales de América latina que viajaban y regresaban de Europa. trayendo 
las Últimas novedades estéticas y políticas 

La fuerza renovadora y rupturista invadió el continente y comenzaron a 
desarrollarse los movimientos latinoamericanos de vanguardia. Se suele 
afirmar que estos se iniciaron en 1914 con la publicación del manifiesto "Non 
Serviam" de Vicente Huidobro (Chile) y culminaron en 1931 con el movimien- 
to de vanguardia en Nicaragua. 

En estos movimientos latinoamericanos de vanguardia se da un proceso 
de apropiación de los postulados de los artistas europeos (el culto a lo 
nuevo y la experimentación formal) para vincularlos con la preocupación 
por afirmar la identidad continental y las identidades nacionales, en un 
gesto que intenta romper definitivamente con el pasado colonial. Para esto, 
los vanguardistas latinoamericanos 

+ Defendieron las variedades americanas del español y del portugués. 

+ Recuperaron las formas típicas de la oralidad de cada región americana. 

+ Propusieron numerosas reformas ortográficas que intentaban reponer 
elementos de la fonética indígena que habían sido borrados por la conquista. 

+ Debatieron sobre la articulación entre cosmopolitismo y nacionalismo. 


Algunos movimientos artísticos latinoamericanos 


Entre los múltiples movimientos de vanguardia que se extendieron por 
toda América latina, se destacan por su intensidad, su propuesta y su pro- 
ducción los siguientes: 

+ El creacionismo. Este movimiento se inauguró en 1914 con el manifiesto 
“Non Serviam", escrito en Chile por el poeta Vicente Huidobro. El creacio- 
nismo defendió la autonomía del arte y rechazó los mandatos del realismo 
literario. Por esta razón, propuso la libertad creativa absoluta y una poe- 
sía desligada de lo anecdótico y lo descriptivo. Para Huidobro, el poeta era 
un «pequeño dios», creador de mundos poéticos. El juego con la sonoridad 
de las palabras y frases es uno de los elementos destacados de esta van- 
guardia. Además, el creacionismo, así como muchos de los movimientos de 
vanguardia que tuvieron lugar en América latina, funcionó como reacción 
contra la influencia simbolista y decadentista de Rubén Darío, una poesía 
que presentaba métrica y figuras de la tradición literaria 

+ El movimiento antropofágico. Brasil cuestionó los preceptos europeos y 
su predominio cultural, al mismo tiempo que desarrolló una identidad propia 
a partir de sus mitos y tradiciones. En 1922, en ocasión del centenario de la 
Independencia. numerosos artistas e intelectuales que se habían formado 
en Europa se reunieron en San Pablo para llevar a cabo la Semana del Arte 
Moderno. En este evento se propusieron renovar el campo artístico brasi- 
leño. Así se dio inicio al movimiento Pau-Brasil, primer gesto de vanguar- 
dia de Oswald de Andrade. En 1928, la artista plástica Tarsila do Amaral, su 
esposa, pintó un cuadro que resultaría emblemático para las vanguardias 
latinoamericanas llamado Abaporu (que significa 'hombre que come”). De 
esta obra surgió el "Manifiesto antropofégico”, publicado por de Andrade 
ese mismo año en la revista homónima. Este manifiesto sostenía que los 
artistas debían devorar las influencias europeas, digerirlas y convertirlas en 
una nueva estética brasileña 


para analizar la lectura 


1. identifiquen en los poemas 
de artistas latinoamericanos 
neologismos y juegos con lo 
visual y lo sonoro 


2. Enumeren las marcas de 
oralidad y del español riopla- 
tense en el poema de Girondo. 


3. En relación con el poema 
de Huidobro, respondan, 

2. ¿Qué rupturas presenta res- 
pecto de la poesía tradicional? 
b. ¿Existe alguna relación en- 
tre la forma y el contenido? 

c. ¿Qué le exige este texto a su 
lector? ¿Qué efectos le produce? 


4. Relacionen el poema de de 
Andrade con las característi- 
cas del movimiento antropo- 
fágico desde el punto de vista 
formal y político, 


NONNA S SANN 


+e Antropofagia (1928), p 
Tasrila do Amaral. 
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Manifiesto de la revista Martín Fierro 


A continuación leeremos el manifiesto de la revista Martín Fierro, publicación 
emblemática de la vanguardia argentina. Fundada en 1924, el planteo estético 
que en ella se propone determinará los lineamientos de la poesía de vanguardia 
del grupo denominado Florida y renovará la literatura argentina del momento. 


«honorable público». 
Frente a la funeraria solemnidad del historia- 
dor y del catedrático, que momifica cuanto toca. 

Frente al recetario que inspira las elucubraciones de 
nuestros más «bellos» espíritus y a la afición al ANA- 
CRONISMO y al MIMETISMO (1) que demuestran. 

Frente a la ridícula necesidad de fundamentar 
nuestro nacionalismo intelectual, hinchando valo- 
res falsos que al primer pinchazo se desinflan como 
chanchitos. 

Frente a la incapacidad de contemplar la vida sin es- 
calar las estanterías de las bibliotecas. 

Y sobre todo, frente al pavoroso temor de equivo- 
carse que paraliza el mismo ímpetu de la juventud, 
más anquilosada (2) que cualquier burócrata jubilado: 

«MARTÍN FIERRO» siente la necesidad imprescindi- 

ble de definirse y de llamar a cuantos sean capaces de 
percibir que nos hallamos en presencia de una NUE- 
VA sensibilidad y de una NUEVA comprensión, que, 
al ponernos de acuerdo con nosotros mismos, nos 
descubre panoramas insospechados y nuevos medios 
y formas de expresión. 
«MARTÍN FIERRO» acepta las consecuencias y las res- 
ponsabilidades de localizarse, porque sabe que de ello 
depende su salud, Instruido de sus antecedentes, de 
su anatomía, del meridiano en que camina: consulte 
el barómetro, el calendario, antes de salir a la calle a 
vivirla con sus nervios y con su mentalidad de hoy. 

«MARTÍN FIERRO» sabe que «todo es nuevo bajo el 
sol» si todo se mira con unas pupilas actuales y se ex- 
presa con un acento contemporáneo. 

«MARTÍN FIERRO» se encuentra, por eso, más a gus- 
to, en un transatlántico moderno que en un palacio 
renacentista, y sostiene que un buen Hispano-Suiza (3) 
es una OBRA DE ARTE muchísimo más perfecta que 
una silla de manos (4j de la época de Luis XV. 

«MARTÍN FIERRO» ve una posibilidad arquitectónica 
en un baúl «Innovation» (s), una lección de síntesis en 


E rente a la impermeabilidad hipopotámica del 


un «marconigrama» (6), una organización mental « 
una «rotativa», sin que esto le impida poseer —con 
las mejores familias— un álbum de retratos, que h 
jea, de vez en cuando, para descubrirse al través y 
un antepasado... o reírse de su cuello y de su corbat 
«MARTÍN FIERRO» cree en la importancia del apc 
te intelectual de América, previo tijeretazo a tot 
cordón umbilical. Acentuar y generalizar, a las d 
más manifestaciones intelectuales, el movimiento , 
independencia iniciado, en el idioma, por Rubén D 
río, no significa, empero, que habremos de renunci: 
ni mucho menos, finjamos desconocer que todas 1 
mañanas nos servimos de un dentífrico sueco, + 
unas toallas de Francia y de un jabón inglés. 
«MARTÍN FIERRO» tiene fe en nuestra fonética, y 
nuestra visión, en nuestros modales, en nuestro oíc 
en nuestra capacidad digestiva y de asimilación. 
«MARTÍN FIERRO» artista, se refriega los ojos a ca 
instante para arrancar las telarañas que tejen de co 
tinuo: el hábito y la costumbre. ¡Entregar a cada 
nuevo amor una nueva virginidad, y 
que los excesos de cada día sean 
distintos a los excesos de 
ayer y de mañana! ¡Esta 
es para él la verdadera 
santidad del crea- 
dor!... ¡Hay pocos 
santos! 


poeta Oliverio 
Girondo aparecida 
en la revista literaria 
Martin Fierro. 


«MARTÍN FIERRO» crítico, sabe que una locomotora 
no es comparable a una manzana y el hecho de que 
todo el mundo compare una locomotora a una man- 
zana y algunos opten por la locomotora, otros por la 
manzana, rectifica para él, la sospecha de que hay 
muchos más negros de lo que se cree. Negro el que 
exclama ¡colosal! y cree haberlo dicho todo. Negro el 
que necesita encandilarse con lo coruscante (7) y no 
está satisfecho si no lo encandila lo coruscante, Ne- 
gro el que tiene las manos achatadas como platillos 
de balanza y lo sopesa todo y todo lo juzga por el peso. 
¡Hay tantos negros... 

«MARTÍN FIERRO» sólo aprecia a los negros y a los 
blancos que son realmente negros o blancos y no pre- 
tenden en lo más mínimo cambiar de color. 

¿Simpatiza Ud. con «MARTÍN FIERRO»? 

¡Colabore Ud, en «MARTÍN FIERRO»! 

¡Suscríbase Ud. a «MARTÍN FIERRO»! 


Publicado en Revista Martín Fierro. 15 de mayo de 1924, Buenos Aires, pp. 12 


Glosario 


2. Anquilosada: del verbo 
'anquilosar’. Estática, detenida 
en su progreso o movimiento. 
3. Hispano-Suiza: empre- 
sa española de automóviles 

de lujo y competición fundada | 
en1904, También fabricó 
motores de aviación, marinos, 


1. Mimetismo: propiedad 
de algunos animales y plan- 
tas de tomar el aspecto de 
seres u objetos de su entorno 
para protegerse o disimular 

su presencia, En el arte el tér- 
mino serefiere ala imitación | 
dela realidad. | 


6. Marconigrama: tele- 
grama o despacho transmi- 
tido por telegrafía o telefonía 
sin hilos. Fue inventado por el 
ingeniero Marconi, de quien 
tomasu nombre. 

7. Coruscante: adjetivo de 
uso poético. Que brilla. 


vehículos bélicos y armas. 
4. Silla de manos: palan- 
quin. Vehiculo conasiento para | 
una persona, sostenido en dos 
varas extensas, que es llevado 
por dos o más hombres. 

5. Baúl Innovation: anti- 
guo baúl/ropero de viaje. 


1. Relean el manifiesto de la revista Martín Fierro y 
rastreen las metáforas e imágenes características de 
los movimientos de vanguardia. 


2. Enumeren las características que tiene el arte al 
que se opone el manifiesto. 


3. ¿Qué marcas tipográficas se emplean en el texto 
y qué efectos producen en el lector? 


para comprender la lectura 


4. Formulen con sus palabras la forma en que el 
manifiesto concibe la identidad nacional y su rela- 
ción con el idioma español. 


5. Expliquen el uso de las comillas en la expresión 
«honorable público». 


6. Rastreen en el manifiesto marcas de humor, 
ironía y parodia. 
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DESDE 


EL MUSEO 


Xul Solar 


Agustín Alejandro Schulz 
Solari (1887-1963) fue un pintor 
argentino, hijo de inmigrantes 
europeos, que adoptó el nombre 
de Xul Solar. A los 25 años viajó 
a Europa donde tomó contacto 
con el Dadaísmo y con la pin- 
tura del vanguardista alemán 
Paul Klee, Desde 1919, sus obras 
expresaron la inquietud crea- 
tiva de su época con la aplica- 
ción de colores vivos, formas 
y simbolos geométricos y con 
la incorporación de banderas y 
palabras en un idioma creado 
por él a partir de la fusión del 
español y el portugués latinoa- 
mericanos (el «neocriollo») 


ELLE 


El manifiesto artístico 
como género literario 


os manifiestos artísticos son, al mismo tiempo, textos y gestos polit 
cos. Los primeros manifiestos de este tipo pertenecen al siglo xix 
y se dan a partir del surgimiento del Simbolismo en Francia. En ellos $ 
proclama una toma de posición frente al estado del arte en el momento c 
producción del texto. Algunas características de los manifiestos artísticos: 
* Suelen ir firmados por un yo colectivo. 
+ Reflexionan sobre la función social que el arte debe cumplir 
+ A través de su toma de posición delimitan amigos y enemigos. 
+ Se dirigen a la sociedad cultural en general y a los integrantes del can 
po artístico al que pertenecen en particular. 
» Postulan un programa estético y/o político de ruptura. 


Rasgos literarios de los manifiestos 


Los manifiestos vanguardistas son considerados literatura de combate, y 
quese construyen con una voluntad de intervención pública. De ahi el uso « 
unestilo bélico a través del empleo del imperativo, la incitación a la acción. l 
metáforas combativas, etcétera. Eltítulo funciona como síntesis de su progr. 
maestético, como definición o eslogan y adopta una forma publicitaria 

Eltono predominante es el de la provocación. la parodia o la ironía cue 
tionadoras, reforzadas por la repetición de consignas precedidas por la pr 
posición «contra» (como en el “Manifiesto antropotágico”) o por la expresic 
«frente a» (como en el "Manifiesto de Martín Fierro”). 

Junto a la violencia en el plano del léxico funciona unatendencia ala hipé 
bole. ala exageración y al humor como medios de refutación. 


~+ La ciudad aérea que Autor: Xul Sola, +» La convivencia de 
imagina Xul Solar en Fecha: 


banderas en torno 


esta obra da cuenta Lugar de exhibición: M de la figura del 

de la imaginación Xul Solar de Buenos A dragón cuestiona el 
provocadora de la nacionalismo a través de 
vanguardia argentina lo esóterico y lo sagrado. 


Vanguardias argentinas: Florida y Boedo 


En nuestro país, las nuevas ideas circularon a través de la publicación de 
revistas, panfletos y proclamas. En el campo cultural porteño, surgieron dos 
tendencias: las vanguardias que se enfocaban en la renovación estética, 
encarnadas en el grupo de Florida, y aquellas que se centraban en el com- 
promiso político, conocidas como el grupo de Boedo. 


Florida y la revista Martín Fierro 


El grupo de Florida nucleaba a muchos de los miembros de Martín Fierro 
porque reunía al conjunto de artistas que editaban y publicaban en esta re- 
vista, cuya sede funcionaba en la calle Florida, en el centro elegante de la 
ciudad de Buenos Aires. La revista Martín Fierro fue creada en 1924 y fue di- 
rigida por Evar Méndez y codirigida por Oliverio Girondo, a quien se atribuye 
laautoría del manifiesto. Sus miembros tomaron elementos del Surrealismo 
el Dadaísmo y el Ultraísmo. Su interés por redefinir y configurar un proyecto 
de identidad nacional puede verse en la elección del nombre del protago- 
nista del poema de Hernández. El grupo tuvo una preocupación constante 
por la renovación formal de la literatura, introdujo marcas de oralidad y del 
español de Buenos Aires, propuso la creación de nuevos lenguajes (como la 
invención del «neocriollo» de Xul Solar) y produjo una ruptura con la tradi- 
ción dominante del Simbolismo y el Modernismo representada por Rubén 
Darío y Leopoldo Lugones. 


Boedo y la editorial Claridad 


Los artistas que conformaron el grupo de Boedo, partidarios del compro- 
miso político, se interesaron por mostrar en su literatura la problemática de 
los sectores populares y proletarios de origen inmigrante y por analizar la 
lucha de clases en la sociedad argentina de la época. Sus innovaciones se 
focalizaron en las temáticas sociales y políticas más que en la estética, ya 
que continuaron con el realismo literario tradicional. El grupo recibió este 
nombre porque sus miembros solían encontrarse en el barrio porteño de 
Boedo (que en ese momento era un suburbio obrero). La editorial Claridad. 
principal órgano de difusión de los boedistas, fue fundada en 1922 por An- 
tonio Zamora y funcionó en la calle homónima al grupo. Sus publicaciones 
se orientaron a la edición de obras clásicas traducidas al español a bajo 
precio, para una clase social en ascenso producto de la inmigración y a la 
edición de textos de difusión de ideas de izquierda: socialistas, anarqui: 
tas etcétera. El grupo difundió sus obras através de las revistas Dínamo, Los 
pensadores, y la misma editorial Claridad. 


Florida vs. Boedo 


Lahistoria de laliteratura ha presentado a estos grupos como antagónicos 
yasus integrantes en constante confrontación. Sin embargo, si bien existie- 
fon intensas polémicas, el intercambio de lecturas y de textos fue constante 
y los límites entre ambos grupos nunca estuvieron claramente definidos. Por 
ejemplo, el escritor Raúl González Tuñón, quien se consideró siempre parte 
del grupo de Florida, fue colocado por la crítica en el grupo de Boedo debido 
aque sus trabajos retomaban temas de corte socialista y proletario. 


para analizar la lectura 


1. Relean el manifiesto y 
verifiquen si cumple con los 
rasgos del manifiesto como 
género literario. Para ello, 
observen y respondan. 

a. ¿Qué características tiene 
este texto en tanto literatura 
de combate? (Observar vocabu- 
lario, metáforas, eslóganes, 
comparaciones, etcétera). 

D. ¿Qué rasgos estilísticos lo 
acercan a un texto de carácter 
argumentativo y cuáles, a un 
texto literario? 

C. ¿Qué procedimientos del 
manifiesto se pueden rela- 
cionar con la propuesta del 
grupo de Florida? 

d. ¿Cómo se puede relacionar 
con las propuestas de otros 
movimientos de vanguardia 
como el Surrealismo, el Futu- 
rismo o el Ultraísmo? 


2. investiguen quién fue Mar- 
tín Fierro y qué características 
dela revista se asocian con su 
figura y su historia. 


3. Discutan a partir de la 
siguiente pregunta. ¿Qué rela- 
ción se puede establecer entre 
el nombre de la revista del gru- 
po de Florida y la concepción 
de una identidad nacional? 


ANNY IIAN 
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BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Benjamin Péret 


E suno de los poetas su- 
rrealistas franceses más 
destacados. Su obra influyó en 
numerosos escritores lati- 
'noamericanos consagrados. 
Comenzó su carrera como co- 
rrector de pruebas de periódi- 
cos y luego como redactor de la 
sección policiales en el Petit Pa- 
risien, Participó del movimiento 
Dadá que luego abandonó para 
seguir a André Breton, a quien 
ayudó a fundar el Surrealismo. 
Junto a Pierre Naville dirigió los 
dos primeros números de La 
Révolution Surréaliste. En 1927 se 
casó con la cantante brasileña 
Elsie Houston, con quien se 
mudó al Brasil. Más tarde fue 
expulsado de ese país por su 
actividad política. Participó de 
la Guerra Civil Española y en 
Barcelona conoció a quien sería 
su segunda mujer, la pinto- 

ra Remedios Varo, luego del 
fallecimiento de Elsie. Con ella 
se mudó más tarde a México, 
donde vivió entre 1942 y 1947, 
para luego regresara Francia, 
Otra vez en París, dirigió, junto 
a Breton, el movimiento su- 
hasta su muerte. 


D 


La ruptura de la tradición 


El peso de la tradición y la sed de cambios confrontan en el campo cultural de 

los años 20. Los jóvenes artistas dan batalla, reclaman con sus manifiestos 

estéticos libertad para la imaginación y la creatividad. Revoluciones estéticas 

y políticas marcan uno de los períodos más intensos del siglo xx. 

T Walter Benjamin (1892-1940) en su ensayo "El surrealismo. última 
instantánea de la inteligencia europea” y relaciónenla con los cam- 


bios técnicos y cientificos experimentados a principios del siglo Xx y sus 
efectos en los centros urbanos. 


Lean la siguiente afirmación del filósofo y crítico literario alemán 
«Y ningún rostro es surrealista en el grado en que lo es el verdadero rostro 


de una ciudad». 
) a. ¿Qué consignas da el poeta rumano Tristan Tzara a la hora de 
escribir un manifiesto? b. Expliquen por qué Tzara logra romper con 
los preceptos del manifiesto típico, al mismo tiempo que formula su programa 
estético. c. ¿Qué procedimientos utiliza para producir la ruptura? 


En Imaginación y sociedad. uminaciones I, Madrid, Taurus, 1993, 


Lean el siguiente fragmento del "Manifiesto Dadá” (1918) y resuelvan: 


«Para lanzar un manifiesto es preciso querer A.B.C., fulminar contra 1, 2, 
3. Impacientarse y aguzar las alas para conquistar y esparcir a grandes y 
pequeños a, b. c, firmar. gritar, jurar, arreglar la prosa a manera de evidencia 
absoluta, irrefutable, probar su non plus ultra y mantener que la novedad 
se asemeja a la vida así como la última aparición de una cocotte prueba lo 
esencial de Dios. (...) Yo escribo un manifiesto y no quiero nada, digo sin 
embargo ciertas cosas y estoy por principio contra los manifiestos, como 
también estoy contra los principios». 


“rara. Tristan. Siete mariliestos Dadá, Barcelona, Tusquets, 1999, 


Investiguen las características del Cubismo y del Surrealismo en las 
3 ) artes plásticas. a. Busquen las imágenes de las siguientes pinturas, 
| Los músicos y Mujer antes del espejo del artista cubista español Pa- 
blo Picasso; La persistencia de la memoria y Sueño causado por el vuelo de 
una abeja alrededor de una granada un segundo antes de despertar del pintor 
surrealista español Salvador Dalí (1904-1988). b. Analicen de qué modo cada 
una de las obras rompe con los presupuestos usuales de la pintura. e. Elijan 
una de ellas y tómenla corno punto de partida para escribir un texto de escri- 
tura automática. Esta propuesta vanguardista consiste en dejarse llevar por 
el texto. apartando la coherencia. lo esperable y lo típico, 


Investiguen sobre el «cadáver exquisito» de los surrealistas, Luego, or- 


4 < ganícense en grupos para crear sus propios textos con esta dinámica 
Entreacto (1924) es una película francesa muda dirigida por el van- 
5 guardista francés René Clair. Trata sobre una composición filmica que 
rompe la secuencia narrativa convencional. El guión fue realizado por 
el posta Francis Picabia y la música por el compositor francés Erik Satie. Ob- 
sérvenla en Youtube para analizar los elementos surrealistas que presenta 


grupos. Pueden elegir uno de los siguientes temas o debatir y acor- 

dar otro. + Hasta ayer el rock, hoy la cumbia. + Hasta ayer el libro, 
hoy el e-book. b. Discutan y acuerden cuál será su postura, qué elementos 
culturales se valorizarán y contra quiénes se pronunciará. e. Elijan un título 
(recuerden la importancia del título como nombre del grupo y la necesidad de 
proponer un eslogan o consigna que identifique su plan de lucha). d. Realicen 
un plan de escritura de su manifiesto teniendo en cuenta el uso creativo del 
espacio en blanco y de los juegos tipográficos. Para ello recuerden introducir 
metáforas combativas y elementos paródicos e irónicos. e. Presenten los 
distintos manifiestos a sus compañeros de clase. 


6 | Escriban su propio manifiesto siguiendo estas pautas. a. Formen 


Relean “Yolleo" del poeta argentino Oliverio Girondo (1891-1987). 
+ Hagan una lista con las palabras inventadas y defínanlas como si 
' formaran parte de un “diccionario vanguardista" imaginario. 


/ imaginen y diseñen un poema visual con estas características. 


2 | Busquen y analicen caligramas de Huidobro y de Girondo. Luego 


| Elijan objetos tecnológicos recientes como la tablet, el pendrive o el 
¡Pad y redacten un texto en el que exalten su belleza, sus beneficios 
| y ventajas a la manera de "La canción del automóvil” del poeta fu- 


turista Filippo Marinetti. 
] Q mericanas: la mexicana Frida Kahlo y la brasileña Tarsila do 
Amaral y respondan. a. ¿Cuáles son las temáticas de sus 


obras? ¿Por qué son consideradas vanguardistas? 


Investiguen la vida y la obra de dos artistas plásticas latinoa- 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Oliverio Girondo 


ació en 1891 y vivió en 
Buenos Aires, Sin embargo, 
viajaba con frecuencia a Europa, 
loque le permitió entrar en 
contacto con las vanguardias 
literarias del momento, como el 
Cubismo y el Dadaísmo. Fue una 
figura central de la renovación 
literaria delos años veinte y 
treinta, miembro dela vanguar- 
dia poética junto a Jorge Luis 
Borges y Raúl González Tuñón 
Si bien se graduó como abogado, 
sus inquietudes artísticas lo lle- 
varon hacia la literatura. Fundó 
y codirigió la revista Martín Fierro 
en 1924 y escribió su manifiesto. 
En 1926 partió hacia Europa para | 
difundir esta publicación junto a | 
otras revistas de vanguardia de | 
la época como Proa. En 19435e $ 
casó con la escritora Norah | 
Lange. Alo largo de su vida i 
defendió la autonomía del i 
lenguaje, el trabajo a partirdela | 
experimentación y el humor. Al- 4 
gunos de sus libros más famosos | 
i 
t 
i 
4 
i 
£ 
j 


son Veinte poemas para ser leidos 
enel tranvía (1922), Calcomanias 
(1925), Espantapájaros (1933) y En 
la masmédula (1954), su último 
trabajo. Murió en 1967. 


Capito 475 


MIRADA 


CRÍTICA 


Oliverio, una mirada 
de la modernidad 
Beatriz Sarlo 


moral y estética gobierna la literatura de Girondo. Los poetas 

de los que quiere separarse «sienten», «expresan» o «imagi 
nan»: cuando escriben, hacen pasar el mundo por la grilla de un yo 
lírico que Girondo prefiere evitar: «Yo no tengo una personalidad; 
yo soy un cocktail, un conglomerado, una manifestación de perso- 
nalidades. (..)». 

Sino hay yo, la literatura puede liberarse de varias servidum- 
bres: del sentimentalismo, del recuerdo, de la nostalgia, del pasa- 
do, dela tradición, de la historia. El valor se funda en la novedad: 
los procedimientos. trabajan, básicamente. con la percepción. A 
los «mundos interiores» Girondo opone superficies, tableaux, foto- 
gramas captados por el poeta-ojo. Cuando escribe «yo», como en 
el primer texto de Espantapájaros, las líneas siguientes comienzan 
conlos demás pronombres, hasta llegara «ellos». El verbo que es- 
tos pronombres conjugan es «no saber». En vez de saber, se palpa, 
se oye, se huele, se percibe. (...) Las cosas están ahí. afuera, en la 
escena urbana; la relación simbólica que se establece con ellas no 
es de propiedad. tampoco de apropiación: nadie las incorpora a su 
patrimonio porque sobre ellas se ejerce, básicamente, el común 
derecho de la percepción, (... 

Su crítica es irreverente porque no se coloca ni en la polémica 
intelectual ni enla ficcionalización grave de los núcleos problemá- 
ticos; elige, en cambio. la comicidad y la ironía (.... Esta operación 
desacralizadora, Girondo también la realiza con el arte. Recorre 
los museos de Europa arrojando sobre los restos que guardan la 
misma mirada con la que observa la ciudad moderna: de la Olimpia 
de Manet o de las Meninas puede hablarse como de las chicas de 
Flores. Usa la memoria estética no para agregar una belleza o un 
prestigio suplementario sino para poner lo que el poema nombra 
en relación desnaturalizante con algo ajeno y diferente; con este 
gesto, asegura que el «arte» está en el mismo nivel que la «vida». 
Se trata de una delas estrategias inventadas por Girondo para su 
denuncia de la «superstición de las Mayúsculas»: 

«Nosotros: Hace tiempo que escribimos: cultura, arte, ciencia, 
moral y. sobre todo y ante todo, poesia». 

Desplaza los objetos consagrados del museo o la iglesia a la 
calle: en este movimiento, todos plerden, dejan de ser obras que 
exigen distancia, son comparadas con lo que no corresponde, se 
lastrata de la manera «inadecuada». (... 


ji a costumbre es odiosa porque no permite ver: esta máxima 


Sario Bestrz. Una modernidad periférica: Buenos Ares 1920-1930, 
Buenos Aires, Nueva Visión, 2003, 


para analizar la lectura 


1. Luego de leer el texto de Sarlo, res- 
pondan las preguntas a continuación. 
a. ¿Qué características propias de las 
vanguardias menciona la autora en re- 
lación a la poesía de Oliverio Girondo? 
b. ¿Cómo podemos relacionar la 
hipótesis sobre la construcción del yo líri- 
co que plantea Sarlo con el poema leído? 
€. ¿Cuál es la función que cumple el 
uso de la ironía, según la autora, en los 
poemas de Girondo? 


2. vinculen el concepto de ostranenie 
del teórico ruso Victor Shklovski con la 
siguiente afirmación de Sarlo: «Usa la 
memoria estética no para agregar una 
belleza o un prestigio suplementario 
sino para poner lo que el poema nom- 
bra en relación desnaturalizante con 
algo ajeno y diferente». 


ANNALLE SSS 


EL CRITICO 
SU OBRA 


Beatriz Sarlo (1942) 


Profesora en Letras, crítica literaria y 
cultural y ensayista. Fue titular de la cáte- 
dra de Literatura Argentina en la Facultad 
de Filosofía y Letras de la Universidad de 
Buenos Aires. Fundó y dirigió la prestigio- 
sa revista Punto de vista, que fue publicada 
desde 1978 hasta 2008. Dictó cursos en 
universidades de Estados Unidos como 
Columbia y Berkeley y fue miembro del 
Wissenschaftskolleg de Berlín. Varios de 
sus libros han sido traducidos en Brasil, 
Gran Bretaña, Estados Unidos e Italia. 


id de Buenos Aires cambió para siempre con 
ron del espacio urbano. Sensible a los cambios sociale 
al inmigrante en el centro de la escena i 
de nacionalidades e idiomas en el festivo patio del conventillo, hizo re 
criollo que exponía la dura lucha del extranjero por sobrevivir provocó una risa amar 
Sainete y grotesco: dos miradas sobre la inmigración en la Argentina. 
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Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. ¿Qué funciones creen que puede tener el teatro en una sociedad? ¿Por qué? 

2. ¿Han asistido alguna vez a una representación teatral? ¿Qué sensaciones experimentaron? 

3. ¿Qué representa la imagen de arriba? ¿En qué contexto histórico de la Argentina ubicarían la escena? 
4. ¿Por qué les parece que el teatro nacional puede haber incorporado escenas como esta? 


POSTA DE LECTURA 


Mientraiga 
Roberto J. Payró 


Hacia 1930, en un humilde conventillo porteño, viven 
Gaspar y su compañera Lucila. El hombre trabaja como 
viajante de comercio, es pobre y está endeudado. Sin 
embargo, es alegre y generoso con lo poco que tiene. 
Sus amigos y vecinos abusan de esa generosidad pero... 


Gaspar Núñez, modesto viajante de comercio. 
Cantalicio, guitarre enorio. 
Don Raimundo, viejo parásito. 
Amadeo, borracho fanfarrón. 
Don Lucas, viejo casero gallego. 
Nene, pibe malcriado. 
i Lucila, compañera de Gaspar. 
Indalecia, compañera de Amadeo. 
Doña Rufina, vieja tía de Lucila. 
Doña Vicenta, jamona (1) viuda, madre del Nene. 
Goya, negra vieja. 


+*==== Acto Único +....» 


Segundo patio de una casa de vecindad, no muy pobre, 

de dos pisos; una escalera visible da acceso a la galería 
del piso alto en el que se halla el departamento de Amadeo 
e Indalecia. A ambos lados puertas de departamentos, 
ante algunas de las cuales hay braseros y otros trebejos (2) 
usuales. Ropa blanca colgada, algunas plantas. En medio 
del patio una mesa servida, con manteles ya manchados, 
botellas vacías, copas, tazas y fuentes con frutas, dulces, 
pastelillos, etc. Están a la mesa todos los personajes me- 
nos Don Lucas. La negra Goya va y viene, sirviendo. 

El Nene ronda alrededor, espiando los descuidos para 
atrapar cuanto caiga a su alcance. 

L) 


Raimundo.— Como de costumbre, Gaspar ha echado 
la casa porla ventana. 
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Gaspar. (Modesto).— No es para tanto, don Rai; no es 
para tanto. 

Raimundo. (Patemal).—Y con cualquier pretexto osin nin- 
gún pretexto ¡zas! un banquetón a los vecinos y amigos. 
Gaspar.— ¿Banquetón? ¡Una comidita para pasar un 


Gaspar.— ¡A ver! ¡Un poco de barullo, que esto está 
pareciendo velorio! 

'Vicenta.— Que brinde alguien. 

Varios, — Eso es. 

t) 

Otros.— Don Amadeo, don Amadeo! (Amadeo se levanta). 
Indalecia.— ¡Eso es! ¡Lucila! 

Lucila, (Que habla siempre como rompiendo a llorar) — 
¿Qué querés Indalecia? 

Indalecia.— No, le digo a Amadeo que la va a lucir. (La 
mona).9) 

Amadeo.— ¡Dalecia!... (A Gaspar). Yo, ¿qué querés que 
te diga?, no sé hablar, ¿a qué negarlo? (Enfureciéndose). 
Pero, ¡eso sí!... si alguien te llegar a faltar... ¡avisáme, 
que aquí estoy yo! 

Varios.— ¡Bravo! ¡Muy bien! 

(-) 

Gaspar. (A Amadeo). — Gracias, hermano; yo también 
estoy ala orden, para lo que gustés (se levanta) y gracias 
a todos, amigos. ¡No me digan más porque se me apre- 
ta el tragadero y no podría tomar la última... o la ante- 
penúltima copita a la salud de... de todos los presentes! 
Varios.— ¡Muy bien! 

Gaspar, — ¡A su salud, misia Vicenta —y no por ser la 
mayor, porque allí está mi tía Rufina— y que se cum- 
plan todos sus deseos, hasta los que tiene más escon- 
diditos, conjuntamente lo mismo que a don Rai, que 
tanto la quiere! 


Vicenta. — ¡Pero Don Gaspar! 
Gaspar.— Me parece que no he soltado ningún secre- 
to, aquí, entre vecinos, donde todos nos conocemos 
como a la palma de las manos, ¡qué fregar!... Aquí no 
hay prueba del ciento pie, que quien más mira menos 
ve, y ¿a qué santo andar con tapujos al divino botón? 
(Risas). Bueno, pues, como iba diciendo... y a su salud, 
Indalecia, y que sus arrumacos y zalamerías —¡no lo 
han visto a San Martín!— acaben por sacarle al ami- 
gazo Mamadeo... ¡Amadeo quise decir! (Movimiento ai- 
rado de Amadeo) Ese aire de resabio, esa cara de vinagre 
y la tandita de armar camorra a cada triquitraque. 
“Amadeo. (Amenazador) — ¡Si me lo dijera cualquier 
otro que no fueras vos!... Echá un poco de vino. 
Gaspar. (Con la botella en la mano) — Te vas a resfriar... 
Y a su salud, tía Rufina, por las rabietas que me hace 
agarrar cuando anda con los pájaros... es decir, todos 
los días desde que amanece Dios... (Risas) 

Rufina — ¡Habráse visto deslenguao! ¡Cachafás, disoluto! 
Gaspar, —A tu salud, Cantalicio, para que con la vigüe- 
la (4) y otras prendas sigás haciendo estragos en el bello 
sexo de las muchachas del barrio, y para que nunca se 
te llegue a atravesar una versada en el garguero... 
Varios, — Bravo, muy bien. (Risas). 

Gaspar. (A Lucila) — ¡A vos un beso, rubia (Se lo da), a 
ver si te alegrás de una vez, por milagro, prenda! 
Lucila. (Como llorando) — Si yo estoy siempre alegre, 
¡zonzo! 

Gaspar.— ¡Y no me olvido del Nene! —¿dónde an- 
dás?—. ¡Salud, Pibe! —¡y menos de la gran negra Goya, 
la reina del candombe de las sartenes y las ollas! 
Varios. — Sí, sí, bravo, ¡viva la negra Goya! 

Goya. (Que ha andado en movimiento sirviendo la mesa).— 
¡Me van a engreír! ¡No merezco tanto! 

Gaspar.— ¡Señoras y señores! Porla manifestación veo 
que les ha gustado la comidita y que están contentos 
y satisfechos. Me alegro de alma, y les prometo que 
hemos de juntarnos a menudo en otras farritas mo- 
destas, que por mí no han de faltar... mientras haya. 
¡He dicho! 

Varios.— ¡Viva Gaspar! 
Cantalicio.— ¡Viva Mientraiga! 


e.) 
Raimundo. (Aparte a Gaspar) — Oime, Gaspar. 
'Gaspar.— ¿Qué quiere, don Rai? 
Raimundo.— Pasá primero un cigarro. 
Gaspar. —Sirvasé. 

Raimundo.— ¿Es de los buenos? 

'Gaspar.— Todos son iguales. 

Raimundo.— ¡Qué chambón! (5) En vez de 
tener ordinario para la chamuchina. (6) 


Le 


Gaspar.— No me gusta mezquinar, 

Raimundo.— Hacés mal, muchacho, porque el que da 
lo que tiene a pedir se queda... No tenés conducta, Gas- 
par, voraceás (7) demasiado, y así vas a andar siempre 
de la cuarta al pértigo.(8) ¡No gastés tanto, hombre! 
Gaspar.— ¡Bah! Mientras haya, don Raimundo... 
Raimundo. — ¡Mientras haya, mientras haya! Así te han 
puesto el nombre de “Mientraiga” por lo despilfarrao y 
mano abierta... y no será porque yo, como buen amigo, 
no esté siempre dale que dale con mis consejos. 


Gaspar. (Continuando) — ¿Sabe cuál es mi idea? Que los 
pobres no tenemos para qué hacer economías de cabo 
de vela... ¿Privarse? ¿A qué santo? Por mucho níquel 
que apilemos, nunca salimos de pobres... ¡Un hueso 
pelao a un muerto de hambre! 

(e) 

Raimundo.— En fin, podrías vivir un poco mejor... 
Gaspar.— ¿Mejor que yo? ¡Ni el Papa! Me divierto, como 
bien, echo mi traguito, tengo camaradas alegres... 
Raimundo.— Porque los convidás! 

Gaspar.— ¡Por algo ha de ser! En esta vida todos bai- 
lamos por algo, aunque a veces no parezca... unos por 
una carita linda o un cuerpito bien formao, otros por 
lo que los alegran los amigos divertidos, otros por las 
zalamerías de los adulones, otros por los consejos y 
las historias de los hombres de experiencia... Y estos 
somos los desinteresados, que los interesados son ca- 
paces de zapatear y dar saltos mortales para agarrar 
un cobre... Mire, don Rai, yo no sé explicarme, pero 
eso de ahorrar al pepe el chocolate del loro... Cuando 
ya hay algo sólido, no digo que no se haga fuerza por 
amucharlo (9) 0 no dejar que se lo lleve la trampa. Pero 
cuando no hay, ¿a qué matarse al cuete? 


Raimundo.— ¡Eh! Muchos llegan a ricos... Mirá al ga- 
lego don Lucas, para no ir más lejos. 

Gaspar.— ¿Y qué saca don Lucas, vamos a ver? 
Raimundo.—Está podrido en plata. 

Caspar.— Y se mata a fuerza de hambrunas, como un 
atorrante. 

Raimundo.— Algún día la gozará. 

Gaspar.— En la Chacarita... (Lucila se acerca). ¡El tal don 
Lucas, más roñoso! Es el inquilino principal, corre con 
la casita de al lado que es un chiche... 

Lucila. (Muy compungida)— ¡Oh, sí! Es una monada, 
con sus muebles y todo... ¡Cómo me gustaría tenerla! 
Porque yo odio vivir en un conventillo. 

Raimundo. (Corrigiendo, con ínfulas).— Casa de vecin- 
dad, casa de departamentos, Lucila. 


t) 
Lucila.— ¿Para qué te decía todo eso, don Rai, que 
siempre te anda pechando? (10) 


Gaspar.— ¡Por qué será!... Por un lao pa disimular y 
por otro pa tener más a su disposición. 

Lucila.— Lo mismo que tía Rufina. 

Gaspar.— ¡Así son todos, pero, mientras haya! 

(5) 

Raimundo. (Entrando como un huracán, casi sin aliento) — 
¡Muchacho, muchacho! ¡Gaspar! ¡Hijo! 

Gaspar— ¿Qué le pasa, don Rai, tan con la lengua 
afuera? 

Don Lucas. (Aparte) — Por suerte llega tarde la noticia. 
Raimundo. (Sofocado).— Que nos hemos... que te has... 
que nos hemos... 


Gaspar.— Acabará de una vez. 
Raimundo.— ¡Sacado la grande! 

Lucila. — jAy, virgen de los Desamparados! 

Gaspar.— ¡No juegue con esas bromas, don Rai! 
Raimundo.— ¡Por la luz que nos alumbra! 

Gaspar.— ¡De veras! 

Raimundo.— Mil quinientos trece... tomá... mirá... con 
la de ochenta mil... en la última edición. 

Gaspar. (Desvaneciéndose)— jAh, Goya, don Raimundo, 
Luz... demen algo, que me va a dar algo! 

Don Lucas. (Poniéndole el papel bajo las narices) — ¡Fir- 
me, Don Gaspar, firme! (11) 

Caspar. (Reponiéndose)— Ya estoy firme, gracias, Don 
Lucas. 


(-) 
Raimundo.—A ver si ahora aprendés a tener conducta. 
Gaspar. — Pierda cuidado... Ahora vale la pena... 
Raimundo, — Pero no te dejés ablandar... No vayas a 
echarte atrás. 

Gaspar. — ¡Qué esperanza! Ya verá cómo me las cam- 
paneo. (12) 

Rufina. (Entrando alborozada).— ¡Dejáme que te abra- 
ce, hijito! ¡Con que nos hemos sacado la grande! No se 
habla de otra cosa: vienen con música. 

Gaspar.— Pues se irán con la música a otra parte... yo 
no me he sacado nada... perdí el billete, 

Rufina.— Pero... Don Lucas me ha dicho... y que nos 
mudamos al lado. 

Gaspar— ¡Que diga lo que se le frunza!... Usted se 
queda aquí. 

6) 

Rufina.— ¡Dejarme en la calle! 

Gaspar.—Si sigue chillando no tomará ni el olor de un 
centavo. 

Rufina.— ¡Ay, Lucila, ay, m'hija! ¡Ese desalmado sin 
corazón! 

Lucila. — Cállese, tía; que yo la he de ayudar. 

(-) 

Gaspar. —Hacete cuenta que gané la grande, pero que 
perdí el billete... 


Cantalicio.— Porlo menos harás una convidada general. 
Gaspar.— ¡No se han hartado esta mañana, runfla (13) 
de vividores! 

Varios.— ¡Vividores! 

Cantalicio.— ¡Te has ladeado, Gaspar! ¡No te quedará 
un amigo! 

'Gaspar.—Pa lo que los necesito. 

Raimundo. (Con grandeza) — ¡Le quedaré yo! 

Gaspar, (Burlón)— Sí, sí... usté me quedará... De juro... 


Raimundo. — Oíme, Gaspar. 

Gaspar. — ¿Qué hay, don? 

Raimundo.— Ya sabés que soy tu mejor amigo... que soy 
quien te ha enseñado a defenderte... más sabe el diablo 
por viejo que por diablo... Ya sabés, también, como digo 
que soy viejo, achacoso, sin trabajo y muy pobre. 
Gaspar, Aquí hay corrientes de aire. 

Raimundo, — ¿Por qué? 

Gaspar.— Porque de repente no oigo más con esta ore- 
ja... Hábleme del otro lado... 

Raimundo. — ¡Siempre chichón! (+4) (Pasa al otro lado). 
Pues te quería decir que como ando tan pobrón... 
Gaspar.— No debe ser corriente de aire, sino pampe- 
10... porque tampoco oigo de este lado. 

Raimundo. — ¿Qué querés decir? 

Gaspar.— Que me ha enseñado demasiado bien para 
que me olvide tan pronto de la lección, don Rai... y... 
no hay ley mala si para todos es pareja... ¡Bueno! ¡Para 
que no se diga que soy desagradecido... le perdono 
todo lo que me debe! (Desesperación de don Raimundo). 
¡A volar, Lucila!... (Tomando cuantos paquetes puede). ¿No 
se te ha olvidado nada allá adentro? 

Lucila. (Afligida).— Nada. 

Gaspar. — ¿Ni acá? 

Lucila. (Riendo y llorando a un tiempo).— Tampoco. 


Zo 


Gaspar.— A mí sí. Esperá. (Al público): 
¡Aquí concluye el sainete.. 

pero, antes que el telón caiga, 

que el buen público decrete 

sus aplausos a Mientraiga 
convertido en amarrete! 


Telón 


Payró, Roberto, “Mientraga”. 
en Comedias y saintes argentinos, Buenos Aires, Colue. 1981 


1. Jamona: Mujer apetito- | 10. Pechar: pedir 


| sade edad madura. 11. Firme: juego de 
2. Trebejo: utensilio, | palabras. Don Lucas le pide 
trasto. | a Gaspar que «firme» un 


3. Mona: borrachera. pagaré, comprobante de 
4. Vigüela: guitarra. Un dinero que le presta, 

5. Chambón: sin habilidad | con intereses altos (en el 
para desempeñar unatarea. | momento de darle el dinero, 
6. Chamuchina: chus- | Don Lucas sabía que Gaspar 
ma, populacho; enotros | había ganado la lotería) 
casos, cosa de poco valor... | Gaspar, en cambio, dará otro 
7.Voracear: derrochar. | sentidoal término «firmen. 
8.Andar dela cuarta | 12. Campaneárselas: 
al pértigo: andar sin dine- | arreglárselas. 

ro, vivir en la miseria. 13. Runfla: multitud de 
9. Amuchar: reunir, personas o cosas. 
aumentar. 14. Chichón: bromista. 


1. A partir del contexto, expliquen el sentido del 
siguiente refrán, que Gaspar emplea en una conver- 
sación con don Raimundo: «¡Un hueso pelao a un 
muerto de hambre)», 


2. Expliquen por qué Raimundo corrige a Lucila 
y le dice que en lugar de «conventillo» debe decir 
«casa de vecindad» o «casa de departamentos». 


- - kg 
para comprender la lectura AN 


3. Identifiquen en el texto de Payró el momento 
en que se anticipa el desenlace de la obra. Citen la 
frase correspondiente. 


4. Respondan. 

a. ¿Cuál es el sentido con que Gaspar utiliza el 
término firme en la respuesta que da a Don Lucas 
cuando este le pide que firme el papel? 


S TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


El cocoliche y el lunfardo 


Así como el lenguaje rural se 
había popularizado a través 
dela literatura y el drama 
gauchescos, en las primeras 
décadas del siglo xx, el sai- 
nete criollo difundió nuevas 
modalidades del habla popular. 
El cocoliche, por su parte, era 
una lengua híbrida: mezcla del 
español del Río de la Plata y el 
idioma de los inmigrantes. Se 
llamaba cocoliche o cocolichero al 
inmigrante de origen italiano, 
turco o ruso que apenas podía 
hablar en español. El lunfardo, 
jerga utilizada por delincuen- 
tes para no ser descubiertos, se 
extendió en seguida entre los 
sectores de menores recursos y 
luego se hizo conocido a través 
del teatro y del tango, por todos 
los sectores sociales. 


+ Subrayen en el texto leído 
los términos del lunfardo y 
del cocoliche y respondan: 
¿Qué relación se puede esta- 
blecer entre las característi- 
cas de estos personajes y su 
manera de hablar? 
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Nacimiento y evolución 
de la escena nacional 


cendió en 1792. Allí se estrenaron Siripo, de Manuel José de Lavardén (p 

Imera manifestación de la vertiente culta del teatro en la región) y Elam 
de la estanciera, anónima (sainete que recrea el lenguaje y ambiente propios t 
las zonas rurales y que inaugura la corriente popular de nuestro teatro). 

Enlos primeros veinte años del siglo xIx, el teatro nacional experimentó. 
florecimiento, con obras que trataban el tema de las luchas por la indepe 
dencia. Las persecuciones que se iniciaron con el gobierno de Rosas tuviere 
como consecuencia el exilio de muchos escritores y por lo tanto sereprese 
taron mayormente óperas italianas y espectáculos circenses. 

Luego de la caída de Rosas (1852), se construyeron en Buenos Aires m 
chos teatros. Hasta 1885, sin embargo. los dramaturgos locales encontr 
ban aún poco espacio. La mayoría de las representaciones a las que asist 
generalmente una minoría culta, ya que el resto del público prefería los e 
pectáculos circenses. estaba a cargo de compañías extranjeras. 


E: 1783 se construyó en Buenos Aires el Teatro de la Ranchería. que se ¡ 


El teatro criollo: del circo al escenario 


En 1884, a pedido de los hermanos Podestá, célebre troupe circense. : 
puso en escena una adaptación del folletín Juan Moreira, de Eduardo Gutiérr 
que significó el origen del teato nacional. Moreira fue un personaje real qu 
Gutiérrez había convertido en héroe de la literatura gauchesca. 

La obra resultante fue un mimodrama: solo en dos momentos los actort 
abandonaban su mutismo para interpretar piezas cantadas. La represe 
tación tuvo un éxito notable y los Podestá le fueron agregando texto has 
transformarla en un drama gauchesco. Moreira se volvió así un prototiț 
moral y social. representativo de una nacionalidad en formación 


Los padres del teatro argentino 


El teatro nacional se consolidó definitivamente durante la primera década 
del siglo xx. Muchos estudiosos consideran la obra de dos autores como 
Pilares de la escena nacional. Uno de ellos, Florencio Sánchez, compuso 
dramas que evidencian su preocupación por las problemáticas sociales de 
su tiempo. El otro, Gregorio de Laferrére, suele ser considerado como el más 
importante comediante de la época 

* Florencio Sánchez nació en Montevideo, pero desarrolló en Buenos 
Aires toda su carrera como dramaturgo. Era conocida su orientación anar- 
quista que suele manifestarse en la crítica social presente en sus obras 
Los conflictos individuales y sociales que experimentan sus personajes 
profundamente humanos (acuciados muchas veces por la marginalidad, la 
pobreza o las enfermedades) evidencian, además, la influencia del realismo 
y el naturalismo en su escritura. Algunas de sus obras más celebradas son 
Canillita (estrenada en 1902), M'hijo el dotor (de 1903). La gringa (1904) y 
Barranca abajo (1905). 

* Gregorio de Laferrére inauguró en la Argentina la comedia de costum- 
bres urbana. Sus obras han sido señaladas en numerosas oportunidades 
como una suerte de reverso del teatro de Florencio Sánchez. En ellas suele 
presentar, de manera satírica, las costumbres de los sectores urbanos, en 
especial (aunque no exclusivamente) de la clase media, No pretende, sin 
embargo, hacer una crítica severa o moralista de lo social: su teatro busca 
el entretenimiento y los hábitos o creencias ridiculizados suelen observarse 
con mirada tolerante. ¡Jettatore! (1904), Locos de verano (1905) y Las de 
Barranco (1908) son ejemplos de este tipo de comedias 

Algunos críticos señalan que también fue fundamental, en esa etapa de con- 
solidación, la figura de Roberto J. Payró. El importante desarrollo que experi- 
mentó el teatro durante la primera década del siglo xx enla Argentina llevó ala 
profesionalización de actores y dramaturgos: en 1910 se fundó la Sociedad 
de Autores Dramáticos y, en 1919, la Sociedad Argentina de Actores. 


Los orígenes del sainete 


En su origen, el término sainete estuvo ligado a la comida: en España se lo 
utilizaba para designar “un bocadillo delicado y gustoso”. Además, por tras- 
lación, indicaba aquello que realzaba el valor o significado de algo, como por 
ejemplo un adorno. Con el correr del tiempo su sentido fue cambiando. En 
elsiglo xvi, designaba ya a los intermedios representados entre los distintos 
actos de obras más extensas y, tiempo después, se lo comenzó a emplear en 
relación con toda obra cómica breve que mostrara la vida cotidiana de los 
sectores populares. Así, entre los actos de obras serias. los saínetes disten- 
dian al público con sus historias sencillas y sus personajes estereotipados. 

Enel Río de la Plata, los primeros sainetes de los que se tiene noticia datan 
del 1800. No son muchos los que llegaron hasta nuestros días. pero eso no 
Quiere decir que no hayan existido, incluso a gran escala. Al igual que otros 
tipos de formas teatrales breves y generalmente cómicas (como los pasos, 
las parodias o los disparates), el sainete era considerado un género menor 
ogénero chico, y por esa razón no se tuvo cuidado en conservarlos. Al igual 
que otras formas de literatura masiva, en la actualidad solo contamos con 
algunas de estas breves obras teatrales. 


1. Respondan, 

a. ¿A qué sector social per- 
tenecen los personajes del 
sainete Mientraiga? 

b. ¿Qué oficios y tareas reali- 


zan para subsisti 
©. ¿Se observan diferencias 
entre «gringos» y «criollos»? 
€. ¿Qué rol tienen los perso- 
najes femeninos en la acción 
dramática? Justifiquen. 


2. identifiquen los rasgos que 
permiten clasificar la obra de 
Payró como perteneciente al 
«género chico». 


3. Analicen el rol de los 
personajes femeninos en la 
acción dramática. 


4. Expliquen la función 
que cumplen los elementos 
musicales de la obra. 
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[Pues debajo de todo esto, 
tan sencillo al parecer, 
debe el sainete tener, 
rellenando su armazón, 

la humanidad, la emoción, 
la alegría, los donaires 

y el color de Buenos Aires 
metido en el corazón». 
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El sainete criollo 


Para muchos críticos, el surgimiento del sainete criollo responde a la f 
sión entre la tradición española de las representaciones de obras “men 
res” yla asimilación de tipos, cantos y modismos rioplatenses posibilitat 
porla progresiva incorporación de actores nacionales. 

Ennuestro país, el sainete fue intensificando un tono satírico-político m: 
marcado. Solian referir hechos de actualidad, muchas veces haciendo al 
sión a personas concretas. El estudioso del sainete Tulio Carella conside 
que en la Argentina el género incorporó un elemento trágico que no exis! 
en el sainete clásico: «Los personajes son risibles pero alcanzan, al misn 
tiempo, la dignidad de la vida». 


Inmigración y sainete 


El éxito del sainete criollo está asociado al fenómeno de la in 
partir de 1870 y hasta los años veinte fundamentalmente ingresó a nuest 
país una enorme masa de inmigrantes. La gran mayoría de estos nuevos h 
bitantes (de los cuales un 50% era italiano y casi un 30% español) se asen 
enlas orillas de Buenos Aires 

En poco tiempo, el espacio urbano se pobló de voces y fisonomías difere 
tes y en los suburbios crecieron los conventillos. La escenografía caracter 
tica del sainete fue el patio del conventillo, donde se mezclaban las lengu 
y las costumbres que aquellos seres traían de sus países de procedenc 
Estos personajes tragicómicos, su comportamiento y sus formas de hab! 
suscitaban la risa del público, mientras que sus ambiciones y sueños in 
canzables generaban muchas veces un sentimiento de compasión 


Personajes y temáticas del sainete criollo 


Los personajes del sainete son siempre humildes y muchas veces frac 
sados. Viven en los márgenes de la ciudad. No suelen transitar el espacio: 
centro ni el campo porque los atemoriza o lo desconocen. Entre los pers 
najes típicos del sainete. pueden encontrarse: 

* El inmigrante: su jerga cocoliche y sus esfuerzos para "acriollarse" siei 
pre eran un recurso para el humor 

+ El guapo o compadrito: joven valeroso y nostálgico. siempre díspues 
abatirse en un duelo a cuchillo 

+ La percanta: muchacha sencilla, romántica que sueña con salir de 
pobreza. En la época, se la retrataba como una mujer liberal. 

+ El atorrante: generalmente vago, callejero y aprovechador. 

Para Tulio Carella, las temáticas saineteras son: los sucesos políticos 
«cuento del tío» o estafa, la «cachada» o broma pesada, el drama amoroso 
soledad, la muerte, el abandono, la promiscuidad, las diferencias sociales 
falta de dinero, los deportes y el juego. «Al reflejar la vida sostiene Carella 
el sainete describe una civilización y al mismo tiempo un modo de interpre 
dicha civilización». Justamente, las temáticas mencionadas se vinculan c 
la vida en sociedad. con los conflictos entre personas de diversos orígen 
de distinto sexo o de distintas costumbres. En el sainete, esa mezcla de tip 
sociales es una característica sobresaliente 


El teatro de Roberto J. Payró 


Mientraiga fue escrita en 1924, pero se estrenó varios años después, luego 
de la muerte de su autor. A través de esta obra Payró —que no había desa- 
rrollado el género chico— incursionó en el sainete. 

En esta obra se observan muchos elementos característicos del género, 
como el patio del conventillo, espacio de socialización, o los personajes 
inmigrantes. A través de las acciones de los personajes, Payró pone en evi- 
dencia los vicios humanos: la avaricia, la mezquindad, el aprovechamiento de 
la generosidad del prójimo o la gula, con mirada crítica pero humorística. 


para analizar la lectura 


1. Una delas características 


El dinero: tener o no tener del sainete es la referencia a 
hechos de actualidad. ¿A qué 

El tema central de la obra es el dinero que media en las relaciones entre situaciones, que en la época 
los personajes. El título significa 'mientras haiga', es decir, mientras haya podían resultar de actualidad, 
dinero’. Por eso, los habitantes del conventillo le han puesto ese apodo a les parece que alude Mientraiga? 
Gaspar por su actitud desprendida respecto del dinero. 

Sin embargo. Gaspar es generoso no «mientras haya», porque en realidad 2. Analicen los personajes 
notiene dinero. Cuando verdaderamente «haya» dinero, la conducta del per- de la obra, ¿Qué elementos 
sonaje cambiará radicalmente. Para «Mientraiga» no tiene sentido ahorrar propios de los personajes del 
siendo pobre, pero sí cuando la situación económica mejora. La crítica social sainete encuentran en ellos? 
implícita se dirige hacia los sectores medios de la sociedad. Ganar la lotería Justifiquen su respuesta y den 
determina, entonces, un cambio rotundo en el comportamiento del protago- ejemplos del texto. 
nista, que descoloca a los demás personajes y sorprende al espectador. 

Sin embargo, la concepción del dinero para Gaspar puede entenderse tam- 3. A partir del sainete leído, 
bién desde la lógica misma del sainete criollo. Señala Carella acerca de este resuelvan estas consignas: 
género «(...) cuando un personaje cambia de profesión, de clase social cam- A. Identifiquen todas las rela- 
bian algunos caracteres secundarios. A cada personaje corresponde un con- ciones entre los personajes en 
junto invariable —o poco variable— de actitudes, lenguaje. caracterización las que media el dinero. 

y atuendo», De acuerdo con el género, el cambio en la posición económica b. A continuación, expliquen 
de Gaspar no puede sino reflejarse en un cambio en las características de cómo se desarrolla cada una 
comportamiento que identifican al personaje. de esas relaciones, cómo se 


comporta cada personaje, si 
tiene lugar algún conflicto, 
cómo se resuelve la situación, 
etcétera, 


4. Busquen ejemplos en la 
obra de Payró donde las 
conductas delos personajes 
sean tratadas desde una pers- 
pectiva humorística. 


NN’NYS SSI AINNND 


'+ Conventillo en Caminito, en el barrio porteño de La Boca. 


TEXTO ESPEJO 


Mateo 
Armando Discépolo 


trabajo de los tradicionales 
a [ oreste 


La familia de don Miguel ocupa dos habitaciones en el 
conventillo. En el rincón izquierdo del escenario, la alta 
cama matrimonial; en el derecho, la de Lucía. Mesitas de 
luz en cada cabecera. Alfombrines raidos. La puerta del 
lateral izquierdo lleva al cuarto de Carlos y Chichilo; la del 
foro, al patio. A la izquierda de esta, ventana sin hierros, 
con visillos. Entre puerta y ventana, dos alambres sostie- 
nen una cortina de cretona que, corrida, oculta entre sí 
ambas camas. (...) Las siete de la mañana. Invierno. Doña 
Carmen, sentada en silla baja, calienta sus manos en el 
brasero. Los enseres del mate en el suelo; la «pava» en el 
fuego. Lucía termina de vestirse. (..) 


Lucía — ¿No vino papá, todavía? 

Doña Carmen.— No. 

Lucía — ¡Qué frío! 

Doña Carmen (Brindándole el mate) — Toma. Caliénta- 
se. (Lucía sorbe en silencio mirándose en el espejo del crista- 
lero). Cuida que no hirva el café. 

Lucía — Espere que me lave la cara, siquiera. (-) 
Lucía. — ¡El viejo! 

Carlos. — ¿Viene hecho? 

Lucía — No: trae la galera sobre los ojos, 

Chichilo— jAraca: (1) bronca entonce! 

Carlos — Ni el café con leche se puede tomar. ¡Qué 
gana de revoliar todo!... (Pero se lo bebe precipitadamente 
y va a sentarse en primer término derecha. Lucia prepara la 
cama para que el viejo se acueste,) 

Doña Carmen (Renovando el mate)— No le contestá, 
Carlito, por favor. No lo haga enojá. 

Carlos — Que no me pinche. 

Chichilo— Hágalo acostar en seguida, mama. 

Doña Carmen. — Séamo bueno. Pobre viejo; viene can- 
sado, muerto de frío. Séamo bueno. 
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Para Miguel, un inmigrante italiano que vive en 

el conventillo, el progreso es sinónimo de miseria. Los nuevos 

automóviles le roban la clientela. ¿Quién va a querer viajar en 

un coche maltrecho tirado por un caballo cansado? La ciudad 

crece y se moderniza y en su ritmo veloz se lleva la fuente de 
cocheros, 


Miguel (Gabán de lana velluda hasta los tobillos, “medic 
galera “, bufanda y látigo. Trae una cabezada colgada al bra 
zo; los bolsillos laterales llenos de diarios). — Bon día. (La 
contestan todos, mientras él los mira. Deja a los pies de sı 
cama, galera, látigo y cabezada). 

t 

Doña Carmen (El mate)— Toma; caliéntase. (El vieje 
sorbe con fruición) Sentáte. 

Miguel (Se sienta).— Estoy cansado de estar sentado 
(Le preocupa la actitud de Carlos. A Doña Carmen) ¿Cómc 
estás? ¿Tiene frío? 

Doña Carmen.— Un poco. 


Miguel.— Ha caído yelo esta noche. (Por Carlos) ¿Qué 
tiene? 


Doña Carmen.—Nada. Piensa. 
Miguel. — ¿Igual que una persona? 
(-) 


Chichilo (Sonriendo a don Miguel que se le acerca; Bajo, a 
doña Carmen) — Ahora se la cacha (2) conmigo. 
Miguel, — Bon provecho. 

Chichilo (Queriendo serle grato) — Ya me lo dijo, viejo. 
Miguel. —E se lo digo otra vez, ¿qué hay? 
Chichilo— Y... no hay nada... ni siquiera azúcar. 
Miguel — ¡Cállase la boca! ¡Sácase la gorra!... Bravo. 
Chichilo.— Diga. 

Miguel — ¿Qué quiere? 

Chichilo— ¿No tiene sueño? 

Miguel.— No. ¿Por qué? 

Chichilo.— Y... yo tendría sueño. 

Miguel. — Porque usté es un haragán, ¿comprende? 
Lucía. (Va hacia su cama) 

Chichilo (A doña Carmen) —Hágalo acostar, mama; déle 
el opio que si no... Pago siempre yo. (Mutis izquierda) 
Miguel — Lucía. 


A remera 


Lucía (Que se da colorete a escondidas) — ¿Qué?... ¿Llamaba? 
Miguel (Viéndole las dos manchas de carmín). — ¿Qué se 
ha hecho? 

Lucía. —¿El qué? (Tonta). 

Miguel (Apartándola, discreto). —¿Por qué hace eso? 
Lucía. —No sé de qué habla. 

Miguel (Mostrándole un dedo que tiñe en sus mejillas). — 
Hablo de esto. 

Lucía. — Y bueno.. 

Miguel. — E muy feo, hijita. 

Lucía.— No; si se usa. 

Miguel.— Hay mucha cosa que se usan... e que son 
una porquería. 

Doña Carmen (Brindándole un mate, sin mirarle). —Toma, 
Miquele. 

Miguel.— Levanta la cabeza. (Le limpia con su pañuelo.) 
No me haga más esto. 

Lucía.— Uff... qué olor a toscano! 
Miguel.— Otra vez que yo la veo pintad: 
contenida) j... la castigo col látigo! (La empuja) 
Lucía.— Y bueno... si se usa. 

Doña Carmen.— Miquele, toma el mate 

Miguel.— ¡Tómaselo usté! (Brusco) 

Doña Carmen. —¿No quiere más? ¿Está feo? 

Miguel (Arrepentido).— No. Traiga. (Sorbe) ¡Está riquí- 
simo! (Cariñoso) Lucía, venga. ¿Sabe?, tiene que hacer 
una almohadilla para la cabezada (3) de Mateo. 

Lucía (Fastidiada).— ¿Más almohadillas? 

Miguel.— SÍ. El pobrecito caminaba dormido, segura- 
mente, e se ha dado un cabezazo tremendo contra un 
automóvil. ¡Así se quemaran todo! 

Carlos (Que está leyendo) — ¿No te digo? 

Doña Carmen.— ¿Se ha lastimado mucho? 

Miguel.— Se ha hecho a la frente un Patacone (4) así de 
carne viva. ¡Tiene una desgracia este caballo! Siempre 
que pega... pega ca la cabeza. Yo no sé. Una almohadi- 
lla igual, igual a aquella que le hicimo para el bateco- 
la, ¿recuerda? 

Lucía.—Sí. (Toma con asco la guarnición). 

Miguel.— Bravo. Tiene tiempo hasta la noche, 

Lucía (A doña Carmen, al pasar) — La dejo ahí, mama; 
después la hace usté. 

Doña Carmen.— Bueno. (Mutis de Lucía por izquierda) 
Miguel (Sacándose el capote). — Al principio yo no hice 
caso al golpe e ha seguido caminando por Corriente 
arriba —el choque fue a la esquina de Suipacha—, 
pero Mateo cabeceaba de una manera sospechosa, se 
daba vuelta, me meraba —con esa cara tan expresi- 
va que tiene—, e me hacía una mueca... así... como la 
seña del siete bravo. (5) 

Carlos (Comentario).— ¿No ve? Si hasta juega al truco, 
ahora. 


. (Irritación 


Miguel.— Yo no sé... (Ríe complacido, recordando) 
Este Mateo... e tremendo. Hay vece que me asusta, 
N'entendemo como dos hermanos. Pobrecito. (... ¡Ve- 
hículo diabólico, máquina repuñante a la que estoy 
condenado a ver ir e venir llena siempre de pasajero 
con cara de loco, mientra que la corneta, la bocina, lo 
pito e lo chancho me pifian e me déjano sordo. 
Carlos. — Es el progreso. 

Miguel.— Sí. El progreso de esta época de atropella- 
dores. Sí, ya sé. Uno protesta, pero es inútil: son cada 
día más, náceno de todo lo rincone; so como la cuca- 
racha. Ya sé; ¡qué se le va hacer! ¡Adelante, que sígano 
saliendo, que se llene Bonos Aire, que hágono puen- 
te e soterráneo para que téngano sitio... yo espero; yo 
espero que llegue aquel que me tiene que aplastar a 
mí, al coche e a Mateo! ¡E ojalá que sea noche misma! 
Doña Carmen.— Acostáte, Miquele. 

Carlos.— Claro, usté respira por la herida, pero... hay 
que entrar, viejo: hay que hacerse chofer, 

Miguel (en el colmo del asombro). —¡¿Quién: 
usté e mi hijo?... Cármene, ¿éste es hijo mío, seguro? 
Doña Carmen.— No le haga caso; acostáte. 

Miguel.— ¿Yo chofer? Ante de hacerme chofer, que son 
lo que me han quitado el pane de la boca, ¡me hago 
ladrón! ¡Yo vaya morir col látigo a la mano e la gale- 
ra puesta, como murió me padre, e como murió me 
abuelo! Chofer... ¡No! Lo que yo tendría que ser so do 
minuto presidente. ¡Ah, qué piachere!... Agarraba los 
automóvile con chofer e todo, hacía un montón así, lo 
tiraba al dique, lo tapaba con una montaña de tierra e 
ponía a la punta este cartel: «Pueden pasar. Ya no hay 
peligro. ¡S 'acabó l'automóvile! ¡Tómeno coche!» 
Doña Carmen.—Ha trabajado poco anoche. 
Carlos.—La pregunta... ¿No ve cómo viene? 

Miguel.— No mucho. Un viaje de ocho cuadra, Se ba- 
jaron para tomar un automóvil. Estaban apurados... 
E todavía me discutían el taxímetro: «¡Está descom- 
puesto!... ¡Está descompuesto!... ¡Ladrones!» «¡El que 
está descompuesto soy yo!», le ha contestado. He teni- 
do que revoliar el fierro para cobrar. 
Carlos.—¡También... con ese coche! 

Miguel.— ¿Qué tiene el coche? 

Carlos.— Nada, Cada rendija así, la capota como una 
espumadera. Yo no subía ni desmayao. 

Miguel.— Natural, no es un coche para príncipe. 
Carlos.— ¡Qué príncipe! ¿Y el caballo? 

Miguel.— ¿Qué va a decir de Mateo? 

Carlos. — Ese no es un llobaca, 

Miguel. — ¿E qué es? 

Carlos. — Es una bolsa de leña. 

Miguel. — ¡Mateo, una bolsa de leña! 

Carlos.— Una cabeza grande así, el anca más alta que 
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el cogote, partido en dos, los vasos como budineras, 
lleno de verrugas, casi ciego... ¿qué quiere? Da lásti- 
ma, La gente lo mira, le da gana de llorar y raja. 
Miguel.— Y sin embargo tiene más corazón que usté. 
Hace quince años que trabaja para usté sin una queja. 
Carlos. — Por eso: jubileló. 

Miguel. — Cuando usté me compre otro; yo no puedo. 
Carlos.— No se queje, entonces. 

Miguel.— Yo no me quejo de él, me quejo de usté. Ma- 
teo reventado e viejo me ayuda a mantener la familia; 
me ayuda... ¡la mantiene! Yo me quejo de usté, que se 
burla de él e vale mucho meno. 

Carlos. — Ese berretín (s) va a ser su ruina, No veo la 
hora de que se le muera. 

Miguel — Es claro. Cuando Mateo se muera, usté se 
va a reír, E cuando me muera yo, como él, reventado, 
viejo y triste... usté también se va a reír. 

Doña Carmen.— Miquele, ¿qué dice? 

Carlos.— No tome las cosas al revés. 

Miguel.— Eh... te conozco mascarita. 

Carlos.— ¡Ah! Dice cada cosa... Todo porque no traigo 
plata. Siempre la plata. Un día de estos, ¡lo voy a aho- 
gar en la plata! (Mutis hacia la calle) 

Miguel (Lo corre; En la puerta) — ¡Porquería! ¡Malevito! 
t}. ¡Chofer! 

Doña Carmen.— No haga caso, Miquele. Está con la 
luna. Acostáte, 

Míguel.— No me acuesto nada. 

Doña Carmen.— ¿No tiene sueño? 

Miguel — Sí, pero no tengo gana de dormir. Espero a 
Severino. 


4 


Doña Carmen.— ¿Severino? ¿Vas a pedirle plata otra 
vez? 

Miguel.— ¿E qué quiere hacer? (Pausa) 

Doña Carmen.— ¿Cuánto le debe? 

Miguel.— Tresciento peso. Respondo con coche e co 
Mateo. Pobrecito... lo tengo hipotecado. 

Doña Carmen,— ¿No hay otro amigo a quién pedir? 
Miguel.— ¿Cuál? Diga. Amigo tengo mucho, pero so 
toda persona decente, no tiene ninguno un centavo, 
Al único que conozco con la bolsa llena es a Severino. 
Doña Carmen.— ¿E tú sabe cómo la ha llenado? 
Miguel. — ¿E quién lo sabe? Con su sudor no será. Na- 
die llena la bolsa col sólo sudor suyo... 

Doña Carmen.— Díceno que de noche ayuda col co- 
che alo ladrone. 

C) 

Miguel.— Cuando se tienen hijo no hay que pensar, hay 
que darle de comer; ¿comprende?. (Meditan silenciosos) 
Doña Carmen.— ¿Para el mercadi a traído? 
Miguel.— No. Se me pone pata arriba, no me cae un 
cobre. 

Doña Carmen.— ¿E cómo hacemo? 

Miguel.— ¿No te fía? 

Doña Carmen.— No. Le debo once peso ya. Es un car- 
nicero tan antipático. 
Miguel.— ¡Ah! (Se despeina) 
Doña Carmen.— No te enojá. 
mejor me fía. No te enojá, 


Alo mejor me fía. A lo 


6) 

Chichilo (Reapareciendo)— Ahí viene don Severino. 
(Mutis) 

Miguel.— Meno mal. Alegráte, Cármene. Este nos salva. 
Severino.— Bon día. (Es un «funebrero». Levita Tubo. 
Plastrón. Afeitado, Pómulos prominentes. Dos grandes sur- 
cos hacen un triángulo a su boca de comisuras bajas) 

Doña Carmen.— Bon día. (Le disgusta la visito. Pero has- 
ta su disgusto es dulce) 

Miguel — Adelante, Severino, adelante. (..) 

Doña Carmen.— ¿La familia? 

Severino.— Vive 

Miguel — ¿Mucho trabajo? (Se sienta entre los dos) 


Severino (sin inmutarse) — (... Se moere la gente a mon- 
tone. Da miedo. Ayer, a la Chacarita, entraron ciento 
cincuenta cadáveres. Ante de ayer, ciento cuarenta y 
cuatro... (Doña Carmen llora moviendo la cabeza.) Ante de 
ante de ayere... 

Miguel (Señalándole a la vieja)— ¡Eh... Severino... no 
cuente más...! 

Severino.— ¿Qué? ¿Le hace mal efecto, doña Cárme- 
ne? Eh, la vida es así. Todo tenemo que ermenar allá. 


Mañana usté... pasado mañana él, dentro de muchos 
años yo... pero todos ... todos. 

Miguel.— Bueno... Sentáte, Severino. 

Severino.— Acá estoy, Ha hecho biene, Mequele, de 
acordarte de mí. Estaba precisando esta plata que te 
ha dado. 

Miguel.— ¿La precisa: 
Severino.— Sí. Esta mañana se me vence na cuota de 
la casita que estoy levantando a Matadero. ¿Me vas a 
pagare todo? 

Miguel. — Este... (Aparte) ¡Linda entrada! (Alto) Yo qui- 
siera pagarte, Severino, pero... resulta que... no puedo 
pagarte nada porque estoy así. (..) 
Severino.— ¿Para qué me ha hecho venire, entonce? 
Miguel. — Pensando que... (Está corrido) como siempre 
te has portado tan bien... en fin ... ¿comprende? ... si 
quisiera prestarme... todavía... por última vez... 
Severino (Como dijo: Parca)— ¿Más plata? 

Miguel (Afirmando) — Ah... ma poca... 

Severino.—No, Mequele; ne poca ne mucha. Basta. La 
plata, a mí me cuesta ganarla. Estoy cansado de car- 
gar muerto. (. 
¡Tú si nu mal amigo!... (Avanza iracundo) 

¡E tú nu aprovechadore que quiere hacer 
el hombre honesto ca la plata mía! (..) ¿Te acuérdase 
de aquel día que me rechazaste uno vaso de vino «por 
qué no sabía cómo lo ganaba»? 

Miguel.— ¿lo? 

Severino.— Tú. 

Miguel. —No nYacuerdo. 

Severino.— Yo sí; e lo tengo acá todavía. (En la gargan- 
ta) Me despreciaste porque yo había dejado de hacer 
el puntilloso; me insultaste, Mequele, e hiciste male, 
porque yo, ahora, tengo una casa mía, la mojer con- 
tenta e los hijo gordo; mientras tú, con tu orgullo, 
tiénese que pedirme la lemosna a mí para seguir vi- 


viendo a esta pieza miserable, esperando que la fami- 
lia, cansada de hambre, te eche por inútile. 

Miguel.— Calláte... ¿por qué me trabaja así? 
Severino.— ¡Eh!... Hay que entrare, amigo. La vida es 
una sola, e a lo muerto lo llóramo uguale cuando han 
sido honesto que cuando han sido deshonesto. 
Miguel — Calláte, Mefestófele. 

Severino. — Ascucha, San Mequele Arcángelo; está a 
tiempo todavía. Aprenda a vivir, Hay mucho trabajito 
por ahí... secreto... sin peligro... que lo págano bien. 
Miguel.— No me trabaje... no me trabajé más... que me 
agarra cansado, 

Severino.— Cuando usté quiera le consigo uno. (Yendo 
hacia el foro) Nadie se entera de nada... sigue siendo 
don Mequele... págase a los amigo... e da de comer a 
los hijo, que so más sagrado que 'apellido. 

Miguel — ¡Andáte, Satanás... que te estoy viendo la cola! 


Discépolo, Armando. Mateo, Buenos Aires, CEAL, 1987. 


Glosario 


1. Araca: en lunfardo, gesto mudo que consiste 

'atención'o'cuidado’. | en mover la comisura de los 
2. Se la cacha: sela labios hacia la derecha, que 
toma. enel lenguaje del truco indi- 


3. Cabezada:piezade | caqueseestáenposesión | 
cueroquesujetalacabeza | deesa carta. 

del caballo. 6. Berretin: capricho, 

4, Patacone: montón terquedad. 


5, Siete bravo: siete de 
espadas, en la baraja espa- 
ñola. El personaje alude al 


7. Malevito: diminutivo 
de malevo (bandido, delin- 
cuente, matón). 


para comprender la lectura 


1. Respondan. 

A. ¿En qué época creen que se desarrolla la acción 
dramática? ¿Por qué? Citen las frases que les hayan 
permitido deducirlo. 


2. Caractericen al personaje de Miguel. Luego, 
describan la relación que tiene con sus hijos y la 
opinión que tiene sobre cada uno de ellos y sobre 
Severino. Justifiquen claramente sus afirmaciones. 


3. Indiquen cuáles son los temas centrales de la 
obra. Justifiquen su respuesta 


4. A partir del personaje de Carlos, respondan. 

a. ¿Qué piensa con relación al aumento del número 
de automóviles en la ciudad de Buenos Aires? 

b. ¿En qué se diferencia su opinión de la de su pa- 
dre? seleccionen un parlamento de cada personaje 
para establecer el contraste. 


CAMINOS TEORICOS 


DÍGALO 
CON MÚSICA 


Género: tango 
Año de creación: 1930 ¿10 


Muchos han señalado el i; 
vínculo entre la poética presente | 
en los tangos de Enrique Santos 
Discépolo y los elementos í 
propios del grotesco criollo, gé- 
nero que su hermano Armando 
incorporó al teatro argentino. La 
letra de Yira yira quizás permita 
justificar esa hipótesis: 


Cuando la suerte que es grela, 
fayando y fayando 

te largue parao; y 
cuando estés bien en la vía, 
sin rumbo, desesperao; 
cuando no tengas ni fe, 
niyerba de ayer 

secándose al sol; 

cuando rajés los tamangos 
buscando ese mango 

que te haga morfar... t 
la indiferencia del mundo i 
—que es sordo y es mudo— i 
recién sentirás. 


Verás que todo es mentira, 

verás que nada es amor, r 
que al mundo nada le importa... ! 
¡Yira!... (iral. i 


Aunque te quiebre la vida, 
unque te muerda un dolor, 
no esperes nunca una ayuda, 
niuna mano, ni un favor. (...) 


El grotesco criollo 


| género grotesco surgió en Italia a comienzos del siglo xx. Presenta s 
multáneamente situaciones risibles y trágicas en un equilibrio inestable 
¡Aquello que en el grotesco mueve a risa en otro contexto segurament 

generaría llanto, El dramaturgo italiano Luigi Pirandello planteó que la esencia dt 

género reside en que todo sentimiento puede transformarse en su opuesto. 

En la Argentina, hacia 1920. las obras teatrales de Armando Discépol 
transformaron el grotesco italiano en grotesco criollo. Los rasgos predom 
nantes de este nuevo género teatral porteño son los siguientes: 

* El espacio cerrado: su acción se desarrolla en interiores oscuros. rui 
sos, opresivos, abarrotados de objetos destruidos y en desorden. La acciói 
dramática se traslada del patio exterior del sainete a las habitaciones qu 
ocupa en el conventillo la familia protagonista 

+ Los personajes inmigrantes italianos: su forma de expresión, el cocoli 
che, y su nostalgia por la tierra natal muestras del desajuste con el entorm 
porteño— los consolidan como personajes tragicómicos. 

+ Los conflictos generacionales: se presentan los problemas por los qui 
transita una familia. y ya no la interacción de quienes habitan los conventillos 

+ Elfracaso del sueño de progreso económico («hacer l'América»): elespec 
tador es testigo de la dureza de la lucha por la vida y por salir de la miseria 

Si bien existen situaciones que mueven a risa, progresivamente la vid; 
de los protagonistas se vuelve más trágica porque no pueden encontrar si 
lugar en la sociedad: sus aspiraciones y proyectos fracasan una y otra vez 
El espectador experimenta sentimientos contradictorios: pena o conmi 
seración y, a la vez, risa. Pero, lo risible está vinculado a una situación di 
sufrimiento que es lo que determina el tipo de emoción que experiment; 
el espectador ante el grotesco; nos reímos pero esa carcajada nos gener: 
culpa porque está originada en el dolor ajeno. 


Autor: 
Fecha: 
Lugar de exhibición: 
Ja ira CAIVANO 


+» Mateo es la primera 
pieza calificada como 
grotesco. A casi 90 años 
de su estreno, la obra 
sigue en los escenarios 
de Buenos Aires. 


Armando Discépolo, hombre de teatro 


Discépolo estrenó su primera obra alos 18 años. Desde entonces, su carrera 
como dramaturgo y director teatral fue ininterrumpida. Entre 1910 y 1934, 
escribió más de treinta piezas, varias de ellas en colaboración. Luego se cen- 
tró en su labor como director. Puso en escena obras de autores nacionales 
(entre ellos Roberto J. Payró) y extranjeros (como Luigi Pirandello). Se destacó 
como escritor de comedias, aunque algunos de sus dramas. como por ejem- 
plo ¡Levántate y anda! fueron también muy celebrados, Aquello que más lo ha 
identificado es, sin embargo, el desarrollo de lo que él mismo llamó «grotesco 
criollo», género del que Mateo constituye el primer exponente acabado. 


El grotesco de Discépolo 


Los grotescos de Discépolo (como Mateo, Stéfano, Cremona y Relojero) 
incluyen. paralelamente a su carácter cómico, serias denuncias sociales y 
morales. Es el caso de Mateo, un grotesco en el cual asistimos al dolor de 
Miguel por la imposibilidad de mantener a su familia: «Cuando se tienen hijo 
no hay que pensar, hay que darle de comer; ¿comprende?..., 

Enesta obra, esa problemática se une a otro de los ternas recurrentes en 
el teatro de Armando Discépolo: el desencuentro generacional. En Mateo 
es constante la referencia a las discrepancias entre Miguel y sus hijos: por 
ejemplo cuando reprende a Lucía por usar maquillaje y a Carlos por sus ideas 
políticas y por su adhesión al progreso. El conflicto central, de hecho, está 
vinculado con el desacuerdo entre Miguel y su hijo acerca de este último 
tema: el padre trabaja como cochero y se queja de la cantidad de automó- 
viles que invade día a día la ciudad de Buenos Aires; Carlos, por el contra- 
río, considera que el trabajo de su padre es obsoleto, crítica al viejo caballo 
Mateo (al que Miguel considera casi como a un amigo) y se indigna ante la 
terquedad de su padre, quien se niega a manejar un automóvil 

Otro delos temas presentes en Mateo es el conflicto entre el individuo y la 
sociedad: Miguel no entiende la preferencia de los clientes por el automóvil 
y se niega a aceptar los cambios. 

Ese conflicto se traduce en otro tópico: ser auténtico frente ser «falso», 
representado, en primer lugar. por el personaje de Severino (que debajo desu 
máscara de prosperidad esconde laverdad acerca de cómo obtiene el dinero), 
pero también por Miguel, quien no quiere ensuciarse las manos pero que ante 
los apremíos económicos decide pedir prestado a Severino dinero ilícito. 


Miguel y Mateo: una dupla grotesca 


El caballo Mateo —dolorido y cansado igual que su dueño— constituye de 
alguna manera una síntesis del sufrimiento que se pone en escena. Por eso, 
Miguel se lamenta: «Mateo reventado e viejo me ayuda a mantener la familia; 
me ayuda... ila mantiene!» 

El caballo funciona como un verdadero doble del protagonista: «Cuando 
Mateo se muera, usté se va a reír. E cuando me muera yo. como él. reventado, 
viejo y triste... usté también se va areír», reprocha Miguel a su hijo. El parale- 
lismo recupera, asimismo, el conflicto en torno de la modernidad que aqueja 
a Miguel: ni él ni el caballo pueden contra el avance de lo moderno. 


para analizar la lectura 


1. Resuelvan las siguientes 
consignas. 

a. Investiguen el contexto 
socioeconómico (argentino 

y mundial) en que surgió el 
grotesco criollo. 

b. Relacionen la respuesta an- 
terior con el surgimiento del 
grotesco criollo y con Mateo. 


2. Analícen en la obra la rela- 
ción entre los personajes y el 
espacio que habitan. 


3. ¿Qué situaciones tragicó- 
micas observan en la obra? 
Identifiquen, en cada caso, 
cuáles son los elementos 
risibles y de qué manera se 
vuelven trágicos. 


4, Respondan las siguientes 
preguntas sobre Mateo. 

a. Durante la escena en que 
se pelean, Miguel y Severino 
utilizan nombres metafóricos 
para aludir al otro. ¿Qué signi- 
fican esos vocativos? 

b. ¿Cómo se relacionan esos 
vocativos con la temática del 
ser «auténtico» enfrentado al 
ser «falso» que suele encon- 
trarse en las obras del drama- 
turgo Armando Discépolo? 


DDSA ANN 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


| Roberto]. Payró 


ació en la ciudad de 

Mercedes en 1867. Desde 
muy joven se dedicó a la labor 
periodística: fundó dos diarios 
| en Bahía Blanca, El porteño y La 
+ tribuna. Entre 1907 y 1919 vivió 
| en Europa. Durante la Primera 
3 Guerra Mundial llevó a cabo 
$} unaimportante tarea perio- 
dística a favor de los aliados. 
La militancia política fue, de 
hecho, una de sus ocupaciones 
fundamentales: en la Argen- 
tina participó, junto a Juan 
B. Justo, de la fundación del 
Partido Socialista, Roberto J. 
Payró, además, escribió cuen- 
tos, novelas y textos críticos. 
En cuanto a sus obras teatrales, 
estas pueden agruparse en 
dos épocas, separadas por su 
estadia en Europa. Dentro del 
primer grupo se encuentran 
Canción trágica (1902), Sobre las 
ruinas (1904), Marco Severi (1905) 
y El triunfo de los otros (1907); 
dentro del segundo grupo Vivir 
quiero conmigo (1923), Fuego en el 
rastrojo (1925), Mientraiga (1925) 
y Alegría (1928). Las dos últimas 
fueron estrenadas luego de 
su muerte, que ocurrió el 5 de 
abril de 1928. 
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Suburbios porteños 


El tono con que se presenta la acción dramática en Mientraiga y en Mateo 
es sin duda muy diferente en cada caso. Sin embargo, las experiencias de los 
Personajes son, más allá de la trama, semejantes. Ambas obras exponen la 
vida en los conventillos en los suburbios porteños de las primeras décadas del 
siglo xx. Inmigración y marginalidad, mezquindad y miseria son algunos de 


los temas que recorren estos textos, 
T Buenos Aires en las primeras décadas del siglo xx y respondan: 
a. ¿Cómo y por qué surgen los conventillos? b. ¿Cómo eran estos 
edificios, dónde estaban ubicados y cómo funcionaban? €. ¿Qué referen- 
cias hay en Mientraiga y Mateo a este tipo de viviendas? d. ¿Qué grado de 
importancia se otorga al conventillo en cada obra? e. ¿Cómo se lo connota 
en cada caso? 


Investiguen las transformaciones edilicias que sufrió la ciudad de 


Comparen y expliquen el tratamiento que se da al tema del dinero 
en cada obra. Ejemplifiquen con los textos. 


El cocoliche y el lunfardo son inseparables de la construcción de los 
3 personajes del sainete y del grotesco. En relación con estas jergas: a. 

Investiguen cuáles son los procedimientos de formación de palabras 
propios del lunfardo. Luego, busquen en las obras de Payró y Discépolo ejem- 
plos para cada uno de esos procedimientos. b. Hagan un listado de términos 
propios del cocoliche lingúístico que aparecen en las obras leídas. Intenten 
determinar los procedimientos de fusión del italiano: y del español rioplatense 


con los cuales están construidas las palabras. 

4 cocoliche y/o el lunfardo? ¿En qué situaciones o contextos podemos 
escucharlas? ¿Por qué creen que es así en cada caso?b. ¿Qué jergas 

de la actualidad podrían constituir un recurso similar a la hora de crear un 


personaje teatral o cinematográfico? 

5 idiomáticos» del sainete y el grotesco criollo porque pensaban que 
representaban una amenaza para el buen uso de la lengua. En la 

actualidad, también hay debates sobre las formas de hablar y su impacto en 

la sociedad. Investiguen y reúnan artículos en los que se discuta esta idea y 

organicen un debate en el aula 


En relación con estas jergas, respondan: a. ¿Siguen empleándose el 


En su época, muchos hombres de letras condenaron los «abusos 


Realicen una encuesta entre sus familiares para conocer más sobre 
6 sus propios antepasados. Si fueron inmigrantes, indaguen acerca 

de la época en que llegaron a la Argentina, de dónde eran oriundos 
y por qué decidieron emigrar desde su país de origen, dónde se establecie- 
ron, etcétera. Si eran nativos del continente americano, averigúen si en su 
comunidad existe mayoría de ascendencia extranjera o nativa y a qué puede 
deberse esa característica del lugar que habitan. Con la información reca- 
bada, redacten un informe que explique la investigación llevada a cabo y las 


conclusiones obtenidas, 
J un lugar de la ciudad donde viven y escriban una escena teatral 
| costumbrista que muestre las dificultades con el idioma y con la 
interacción social, 


Imaginen las dificultades de un inmigrante contemporáneo. Elijan 


| Para escribir una crónica de espectáculo, sigan las siguientes pau- 
+ tas: a, Busquen en diarios y revistas en papel o digitales crónicas de 

| espectáculos sobre obras de teatro recién estrenadas. b. Léanlas 
detenidamente, presten atención a las características que presenta este tipo 
textual: síntesis argumental, evaluación de la puesta en escena, evaluación del 
trabajo de los actores, recomendación favorable o desfavorable. e. Eljan una 
de las obras leídas e imaginen que asisten a su estreno en algún teatro de la 


comunidad en que ustedes habitan, d. A continuación, escriban una crónica 


acerca de ese estreno imaginario 
9 + pítulo, formen grupos para escribir una escena de un sainete que 

contenga todos los elementos mencionados en orden de apa- 
rición. Para ello, deben seguir los siguientes pasos: a. Busquen el signi- 
ficado de los términos que no conozcan. b, Hagan una lista de las ac- 
ciones o situaciones mencionadas en los versos y desarróllenlas 
brevemente en una o dos frases. c. Piensen qué personaje protagonizará 
cada una de esas situaciones (la pasión. los celos, la discusión, etcétera) 
d. imaginen en qué escenario se desarrollará la acción dramática y planifi- 
quen la estructura de la obra: de cuántos actos estará compuesta, etcétera. 
e. Cada uno de los integrantes del grupo escribirá una parte, de manera que 
deben decidir de qué parte se ocupará cada uno (al escribir los diálogos, usen 
un lenguaje adecuado para cada personaje: al redactar las didascalias, hagan 
las aclaraciones necesarias para la puesta en escena). f. Finalmente, reúnan 
el material, ¡éanlo en el orden correspondiente y, si fuera necesario, realicen 
los ajustes pertinentes. 


A partir de la caracterización del sainete que se hace en este ca- 
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BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Armando Discépolo 


'ació el 18 de agosto de 1887 
Na la ciudad de Buenos 
Aires. Hijo de Santos Discépolo, 
inmigrante italiano, oriundo de 
Nápoles. Su hermano, Enrique 
Santos Discépolo, fue uno de 
los más importantes autores de 
letras de tango. Se inició como 
dramaturgo en 1910 (cuando 
tenía solo 18 años) con la obra 
Entreel hierro que él mismo diri- 
gió y que fue representada por 
la compañía de Pablo Podestá. 
Escribió varias piezas «serias», 
pero se destacó como creador 
del grotesco criollo con sus obras 
reconocidas: Mustafá, Mateo, Giá- 
como, Babilonia, El organito, Stéfano, 
Cremona y Relojero escritas entre 
1921 y 1934. A partir de 1935 se 
dedicó fundamentalmente a la 
dirección teatral. En 1955 fundó 
la Compañía de Comediantes 
Argentinos y, ese mismo año, re- 
cibió el premio de la Asociación 
de Críticos Teatrales de Buenos 
Aires por su puesta de El jardín de 
cenizas, obra de Omar del Cario. 
También le fue otorgado el Gran 
Premio Nacional de las Artes en 
su especialidad en 1966. Murió el 
8 de enero de 1971. 
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ESE 


Aquí y allá 
Luis Ordaz 


[E]n nuestros conventillos y en las orillas ciudadanas armoni- 

zaban y desarmonizaban al mismo tiempo individuos de las más 
variadas nacionalidades con ambiciones y sueños —no siempre 
sanas unas ni puros los otros—, que los convertían en seres com- 
plejos y desubicados. (...) El inmigrante llegaba, vivía y hasta moría 
pensando en volver a su tierra, lo confesase o no. El «tanito» Ca- 
cerola de Babilonia, confesaba: «Solo me sonovenuto de la Italia, e 
solo me neretorno cuando searico». Abundan los testimonios. Los 
originales de estos personajes se casaban aqui (la mayoría había 
llegado joven, como se ha visto), o venían casados, pero daban 
hijos argentinos y se confundían en ellos las ansias de retornar con 
la nueva idea que les daba vueltas en la cabeza y los convencia y 
no los convencía del todo de que sus vidas estaban aquí y no allá, 
Aquí era Argentina, Buenos Aires, una pieza de conventillo, una 
casucha dela orilla; allá era un pueblo de Italia. España o Turquía. 
El sentido de lo provisorio con que construían y socavaban, al 
mismo tiempo, su existencia. particularizaba su vivir intranquilo y 
anhelante. Se volvían ahorrativos, hasta ser miserables, en procu- 
rade una situación económica que los despegara de la miseria que 
habían padecido o aún padecían. También estaban los fracasados 
o frustrados por propia incapacidad o por culpa del medio que 
los cansaba y destruía. Eran ariscos. reservados. huraños, ava- 
ros, criaturas complejas. en perpetua reacción y por ello con una 
exterioridad escéptica, hosca y violenta, con relación al común de 
las gentes. Eran personajes trágicos e imposibles de ser conteni 
dos y conjugados. sin traiciones graves, dentro delas estructuras 
del sainete habitual. Así lo entendió Carlos Mauricio Pacheco y lo 
demostró con el trazado de don Pietro en Los disfrazados, sainete 
estrenado en 1906, pero hubo que aguardar a Armando Discépolo 
para que creara y definiera la especie que, desde Mateo. se conoce 
como «grotesco criollo». 
(... Y si bien el sainete cumplió su misión al reflejar el 
aluvión inmigratorio y es hoy página de historia, el 
«grotesco criollo», por tratar de enmarcar un 
ámbito, pero también desentrañar los conflic- 
tos de la personalidad, mantiene aún su vigen- 
cia, siempre talento del creador mediante. 


Ordaz. Luis, £ teatro argentino, Buenos Aires, CEAL 1971 


para analizar la lectura 


1. Enumeren las características de los 
inmigrantes que menciona el autor. 


2. Relacionen estas características con 
los personajes inmigrantes de las obras 
Mientraiga y Mateo. Ejemplifíquenlas. 


3. Respondan. 

a. ¿Qué elementos, según Luis Ordaz, 
resultan unificadores del sainete y el 
grotesco criollo y cuáles se perciben 
como diferentes? 

b. ¿En qué sentido los inmigrantes que 
arribaron a la Argentina llevaban una 
vida provisoria? 


4. Expliquen por qué, según Luis 
Ordaz, el grotesco «mantiene aún su 
vigencia» mientras que el sainete ya 
«cumplió su misión». 


ANNI LL LL ANNNI 


EL CRÍTICO 


Y SU OBRA 


Luis Ordaz (1912-2004) 


Critico teatral, ensayista, historiador del 
teatro argentino y autor dramático, Luis 
Ordaz ha publicado numerosos estudios 
sobre el teatro de nuestro país como 
Florencio Sånchez, El drama rural, El teatro 

en el Rio de la Plata y Breve historia del teatro 
argentino (que consta de varios tomos), 

En El teatro argentino, el autor brinda un 
panorama de la escena nacional desde sus 
inicios en el siglo xv11 hasta la década de 
1960. Recibió innumerables premios como 
el premio Molière (1982) 
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Un gesto, un tono de voz, una palabra pueden individualizar a un hombre. 
acto, un lugar de poder son capaces de hacerlo inmortal. Cuando esto sucede, ese hombre 


vuelve historia y la literatura está allí para hacerse eco de esa inmortalidad. E: 
palabras puede despertar sentimientos encontrados, dar origen a posturas en cor 
nuevos elementos desde otras ideas que enaltezcan o condenen su inmortalidad. 


POSTA DE LECTURA 


Agustín Cuzzani 


Un Ae mas nanarios de Amén 
azotados por el hambre y el maltrato, 


emprenden un viaje para encontrar al dios Sol 


y pedirle ayuda para llevar la salvación a su 


pueblo, Pero el viaje tendrá un final inesperado. 


se... Acto Í +...» 
Los indios al sol 


Escena; Estamos en la plaza de Mercado de una pequeña 
aldea de pescadores a orillas del Mar Atlántico, en las 

costas mexicanas del Imperio de Tuasantisuyu 
tiempos en que Axayaca i1) era (...) emperador, (...) año 

1491. La plaza es un amplio espacio en medio de la escena, 
bordeado de palmeras en el cual se hallan apiladas en pirá- 
mides diversas mercancías como frutos, harinas de maíz, 
maguey, cacao, (...), arcos, flechas y lienzos y telas de vivos 
colores, (...) Un gran cartel en medio de la plaza dice: Plaza 
Axayaca. (...) En otro sitio, menos destacado, otro cartel 

que dice: Mercado Axayaca. En varios lugares, troncos 

de palmeras o postes, lienzos con el dibujo de la cara de 

Axayaca sonriente. Sobre foro, donde se supone queda la 

bajada de la costa del mar, una plataforma de rectángu- 

los escalonados de mayor a menor en forma de pirámide 

trunca, sirve de templo al Dios Sol. (..) Allí un cartel indi- 
cador: «A Puerto Axayaca». (...) Tres mendigos indios se 
encuentran en acción en la plaza del mercado. Dos de ellos 
son jóvenes (...) El otro, más anciano y grave, es Tonatio 

(...) encargado (...) de despertar a la gente a la llegada de la 
aurora —Tlausicalpán— los días de mercado. (... 


Tonatio. (Grita hacia público) — ¡Tlausicalpán! 

Coro de mendigos.— Tlausicalpán, Tlausicalpán, (... 
¡Axayaca es un gran emperador! (.... 
Mendigo I1.— Feo trabajo el de los mineros. 

Mendigo I.— ¿Por qué? ¿Acaso los hay mejores? Los 
mineros ven en la oscuridad. Abren los ojos en la 
mina y ven como si fuera de día. 

Mendigo Il.— Pero fuera de la mina tienen prohibido 
abrirlos. 

Tonatio.— Eso es por la productividad. El día que 
abran los ojos se negarán a seguir trabajando. (..) 


96 ++ Lineravara vi 


Los indios estaban cabreros 


Mendigo 1.— (...) Oye, Tonatio, se nos viene encima la 
"mañana, Si nos encuentran sin hacer nada, nos quita- 
rán la licencia, 
e) 
Tonatio.— (...) ¡Tlausicalpán! Despierte todo el mundo 
que ha llegado la aurora y hoy es día de mercado. Taba- 
co, harina de maíz, cacao. (...) ¡Tlausicalpán para toda 
la aldea que hoy es día de mercado! (Confidencialmente al 
público) (...) Bueno, la verdad es que uno dice para toda la 
aldea, pero lo cierto es que estas sabrosas mercaderías 
no las compran sino unos pocos. En todo el vasto impe- 
rio de México y particularmente aquí, en Michoacán (2), 
lo que más abunda es el hambre y el látigo (.... 
Teuche, —Oye, Chola... ¿No tienes alguna hierba para 
calmar el ardor de los ojos? ¡Me queman como brasas! 
Chola. — ¿A ver? (Le mira los ojos). ¿Tú eres minero, verdad? 
Teuche.— Sí, pero no lo digas, Si me descubren... 
(Mira a todos lados). 
Chola.— ¿Y cómo te atreves a salir a la plaza con los 
ojos abiertos? (...) 
Teuche.— ¡Quiero ver todo! Colores y brillos que nun- 
ca había soñado. (...) Por eso me escapé de la mina. 
¿No tienen nada para el ardor de los ojos? 
Quepuxilanxuacoxetal. (Vieja, fuma en pipa, teje, está 
sentada al sol junto a ellos. Debe haber oído todo).— Mója- 
telos con agua fría y no mires al sol de frente, además 
cállate la boca, que el ruido de los latigazos que te da- 
rán, me hará doler las orejas. (...) 
Mendigo 1.—A ese no le dolerán mucho los latiga- 
zos, Es de raza de rebeldes. Conocí a su padre y a sus 
cuatro hermanos, Todos murieron peleando contra el 
emperador en las revoluciones del príncipe Tupa. 
6) 
Mendigo I. (Misterioso) —Se dice que el príncipe Tupa está 
otra vez en México... y madurando la novena revolución. 
(.) 


Quepuxilan.— Habladurías. (...) 
| Teuche, (Que viene corriendo desde el fondo).— ¡La balsa! 
jAllí está la balsa! 
Tonatio.— ¿Qué balsa, muchacho? 
Tecuche.— La balsa, ¡La que dijo el informativo! 
¡La balsa del Príncipe Tupa! 


C) 


án.— Aquí dicen que tú eres el Príncipe 
Tupa... el jefe... de las revoluciones. ¿Lo eres? 
Tupa,— ¿Qué ganarías con saberlo? 

“Tonatio.— ¿Qué ganarías con ocultarlo? Las cosas no 
andan tan derechas como para que alguno no esté 
dispuesto a acompañarte... (, 
Tupa.— ¿Acompañarme? ¿Adónde? 

Mendigo I.— Sabemos que trabajas en una nueva re- 
volución.... 

2] 

Tupa.— Óiganme todos. No habrá otra revolución 
como las anteriores. Mientras los sacerdotes tengan 
engañado al Dios Sol, toda batalla será inútil. (.) 
¿Sabe el Sol lo que ocurre con sus hijos? (...) Navegaré 
con esta balsa hacia el este, donde sale el sol todas las 
mañanas. Navegaré hasta el fin del mar y golpearé a 
las puertas del Sol bien de mañana. (...) Le diré la ver- 
dad. (...) Esa es toda mi novena revolución. 


Tonatio.— ¡Te comprendo! O llegas al Sol y cuentas 
con la ayuda de un Dios, o tú mismo te vuelves un 
Dios para la gente. Un Dios de la Esperanza. (Con aire 
suelto) Bueno... te acompaño. 

Teuche. (En un arranque) — ¡Llévame contigo! 

t) 

Tupa. (Reuniendo a Tonatio y a Teuche)— Vamos a la 
balsa. Vamos al fondo del horizonte. A buscar en la 
entraña del fuego una hebra de amor para nuestros 
hermanos. (...) 
Mujer II. — ¡Qué no haya más hambre! 
Mujer 1.— ¡Qué no haya más muerte! 


indios a la sombra 


fe (Canta) —¡Una limosna y que Dios dé gracia a 
merced! ¡Y que vivan muchos años la Reina Isabel y 
ando! (En otro tono) Y que yo pueda comer una 


vez, aunque sea, de cuando en cuando. (Camina malhu- 
morado, mira en torno inútilmente) (...) Es inútil. Ya puede 
uno dejar la mano tendida, que ni la lluvia le caerá en- 
cima. (...) ¡Y de entre todos los pueblos de pescadores, 
juraría que no hay en España uno más hambriento que 
este! ¡Porque ni pescadores hay! Que hace quince días 
que salieron de pesca, y con esto de las tormentas no 
ha regresado ni uno... (... [AJILí andan las mujeres de 
los pescadores con sus candiles alumbrando el mar. 


¡Oigo los hombres que vuelven! (... 
ancho! 

Mujer II.— ¡Francisco! (...) 

Voz de Manuel.— ¡María! 

María.— ¿Eres tú, Manuel? (...) 


Mientras María corre a alumbrar la entrada de Manuel 
que viene arrastrando penosamente una enorme red de 
pesca, repleta de peces, algas y frutos de mar. Entremez- 
clados con todo eso, dormidos o desmayados, envueltos en 
algas y semiocultos por la sombra, vienen dentro de la red 
Tupa, Teuche y Tonatio. 


E) 

María.— ¿Qué hacen en la red esos tres hombres? 
¿Están muertos? 

Manuel. (Ríe) — Tranquilízate, mujer... no son hom- 
bres... son peces. Los pesqué yo mismo con esa red. 
María.— ¿Cómo peces? Si tienen manos y cara y ojos y 
pelo y... ¡Válgame Dios! y.... 

'Manuel.— Calla mujer, que también les he mirado yo. 
Pero no pueden ser otra cosa que peces. Yo mismo los 
saqué del mar. (..) Además, mirados despacio, no son 
del todo como nosotros. Tienen otros ojos, otra cara... 
y (..) del fondo del mar... (...) 


Manuel lleva a los supuestos pescados a su casa. 
Allí, su hija Mariceleste y Teuche se enamoran. 


Mariceleste.— Teuche... Despacio... pueden ofrnos 
(Se encuentran en el centro de la escena) Ven. (Se toman de 
una mano) ¿Recuerdas las palabras? 

Teuche. (Señala el cielo) — Estrella, cielo, nube, mar... 
(..) Todo es hermoso. Tú... Mariceleste, eres hermosa. 
¿Sabes qué eres? Mari-cielo, Mari-mar, Mari-estrells, 
Mari-nube, Mari-hermosa. 

Mariceleste. (Arrobada).— Tienes una forma de apren- 
der el idioma... (Pausa) Teuche... quiero enseñarte otra 
palabra. Repite conmigo... Yo te quiero... 

Teuche.— Yo... te quiero, Mariceleste. (..) 


Va a besarla; Mariceleste reacciona y echa atrás la cabeza. 


Capio 6 ++ 97 


Mariceleste.—No. Déjame no puedo. Pa- 
dre dice que eres un pescado de la mar. 
Teuche.— Sabes que no es cierto. Sabes 
que vengo de tierras muy lejanas, mu- 
chos días detrás del viento, hacia allá. 
Mariceleste.— Nadie te creerá... ¿Cómo 
apareciste en las redes de papá? 
Teuche—La tormenta tumbó la barca... 
'norecuerdo más. 


Tupa quiere aprender nuevas cosas, pero él y sus 
compañeros son detenidos bajo pena de muerte. 


Don Ciro. (Con voz grave) — Boca Juniors 3, Vélez Sarfield 
1, jugado en Boca. River Plate 2, Estudiantes 1, jugado 
en La Plata, San Lorenzo 2, Lanús 2, en el Gasómetro (3). 
Don Pero.— (..) ¡Ese fútbol que el señor Don Ciro ve 
en su bola de cristal transcurre dentro de cinco siglos! 
Toda la sabiduría que tenéis vosotros, físicos, mate- 
máticos, astrónomos... dentro de cinco siglos no ser- 
virá para nada, por lo que vemos. Allá todos se ocupan 
al parecer, de los triunfos del Boca Juniors y del River 
Plate. Y yo, frente a vosotros, al acertar todos los re- 
sultados, os demuestro que conozco más de fútbol, es 
decir, la ciencia, el arte y la filosofía de los siglos futu- 
ros. ¿Cómo no voy a ser el más moderno? (...) 

Tonatio. (Da un paso y grita) — ¡Yo no aguanto más! (To- 
dos se vuelven) No, príncipe Tupa, Teuche. ¡No aguanto 
más! (...) ¡Viva Axayaca! 
Tupa.—No digas eso, Tonatio. 
Tonatio.— ¿Por qué no? ¿Acaso el látigo no es igual 
aquí que allá? ¿Acaso la policía de aquí es mejor que 
la de allá? ¿Acaso los sacerdotes de aquí no terminan 
por mandarnos al fuego como los de allá? 

Don Pero. (Acercando luz y mirando) — ¡Perdonad, seño- 
res! ¿Pero de dónde habéis salido para interrumpir así 
nuestra reunión? 

Tonatio.— ¡Somos pescados salidos de la mar! Los sa- 
cerdotes nos quemarán en la hoguera dentro de trein- 
ta días. (... 

Don Pero.— ¡No sois sabios y estáis presos en España! 
¡Caso raro! 

Don Lope.— Es muy raro. Casi tanto como ver un sa- 
bio suelto, ¿Vuestras mercedes son por ventura delin- 
cuentes? 

Tonatio.— Peor que eso. Somos (hace mímica) pescados. 
Tupa.— Somos solamente hombres venidos del otro 
lado del mar, hacia el oeste poniente, a muchísimos 
días de navegación de aquí. (..) 

Abnib Ben Benib.— ¡Americanos! 

Todos.— ¿Americanos? ¿Qué es eso? 

Abnib Ben Benib.—Americanos dícese de los habi- 


98 + Literatura vı 


tantes de un continente que queda cruzando la mar 
océano hacia el poniente. Se conoce su existencia 
del año 800 (...). Se les llama americanos del italiano 
amare i canis porque la leyenda dice que esas gentes 
tienen la obligación de amar a los perros tiranos y 
déspotas que por aquellas regiones abundan. (...) 
Tupa.— Es cierto eso que dice. De sobra conocemos a 
Axayaca... y a varios más... y por eso estoy yo aquí. Vine 
creyendo ir al Dios Sol a pedir auxilio contra los déspo- 
tas, Porque el hambre y el látigo son tales que solo una 
revolución puede terminar con los males de mi tierra. 
Don Lope.— ¿De modo que también allá tenéis des- 
contentos? 

Don Pero.— Castigad a cualquier caballo repetidas ve- 
ces, y se encabritará. Pues bien... los indios de aque- 
llas tierras estarán encabritados. 

Teuche.— ¿Encabritarse? ¿Qué quiere decir encabritarse? 
Don Lope.— Enojarse, reaccionar... 

Teuche.— Allá decimos que estamos cabreros, ¿es lo 
mismo, no? 

Don Lope.—Recién aprendéis nuestro idioma y ya lo 
deformáis. 

Tonatio.—El idioma nace deformado del pueblo; des- 
pués los académicos viven de eso. 

Don Lope.—Si fuera a vuestra patria, fundaría inme- 
diatamente una comisión de cultura. 

“Tupa.—Pues de eso se trata señor don Lope. Mi viaje 
no está perdido. En esta cárcel está reunido todo lo que 
significa mi verdadera revolución. La ciencia, la sabi- 
duría, los miles de años de adelanto. Yo quiero llevar 
todo eso a mi tierra. ¡Herramientas, ciencias, técnica, 
artel ¡No habrá dictaduras cuando eso se difunda! 


Telón 


+=*=** Acto III =+=».= 
A la sombra de los indios 


e) 

Tupa.— Escuchen todos, la Reina Isabel prepara bar- 
cos y gentes para retornarme a mí y a los míos a las 
tierras que quedan del otro lado del mar. Si ha conce- 
dido eso, no será difícil pedirle que permita el viaje de 
todos ustedes. No hace mucho todos soñábamos con 
este viaje. Un mundo nuevo para todas las ciencias. 
15) 

'Teuche.— (... ¿Vendrán no es cierto? 


) Si tú consigues que la Reina nos 
liberte, te acompañaremos. 
t) 
Don Pero.— Todo está muy bien. Vosotros estáis muy 
contentos, forjáis planes. (...) Vosotros... soi 
todo, cielo, tierra, meridianos... 

¿Y tú no crees? 

Don Pero.— Te diré... interviene en todo esto una tal.. 
Isabel de Castilla, sedicente (4) reina... 
Tupa.— Ella nos dará barcos... 
Don Pero.— ¡Os dará! ¡Es una forma de decir! Esos 
hombres que irán en los barcos con vosotros... lleva- 
rán espadas, armas (...) Irán a la conquista de vues- 
tros reinos y al saqueo de vuestros pueblos. ¡Matarán 
y matarán millones de indios! (.) 
Tupa.— En una palabra, el precio del futuro, los mil 
años de adelanto... son a cambio de la entrega de mi 
patria. ¿Ustedes harían eso? 
A. Ben Benib.— Hasta ayer, ésta era nuestra patria. 
¿Crees que es mejor ser moro que indio? (...) ¿No que- 
man igual vuestros sacerdotes que los nuestros? 
Tupa.— Pero es nuestra patria... 


Teuche obtiene permiso de la reina Isabel para 
quedarse en España y casarse con Mariceleste. 
Tonatio regresa a América junto a Cristobal Colón. 
Tupa elige la hoguera. 


Tupa.— Quiero volver a la cárcel. Pronto vencerá el 
plazo para morir en la hoguera (.... No iré con los tu- 
yos Reina Isabel. Esos barcos llevan otras cosas ade- 
más de sabios y matemáticos. Llevan la muerte y la 
esclavitud y la guerra a lo más profundo de las co- 
marcas que encuentren, Yo he decidido la suerte del 
futuro, pero morirán muchos hombres... ¡y yo quiero 
ser el primero en morir! (...) No creo en nada sino en 
morir prontamente. Y apura tus verdugos, que ellos 
llegarán pronto a tierra y empezarán la matanza. (... 
Adiós, Reina. Hasta mi muerte, No quiero tu perdón 
ni tuindulto. 

9] 

Telón 


Cuzzani, Agustín Los indies estaban cabreros. Buenos Ales, CEAL, 1967. 


Glosario 


4. Sedicente: se dice de 
una persona que se otorga 
asímisma un determinado 
nombre o título, pero que 
no tiene en realidad esa 
condición que se atribuye 
asímisma; en este caso, el 
título de «reinan. 


1. Axayaca: soberano az- 
teca de Tenochtitlán entre 
los años 1469 y 1479, 

2. Michoacán: estado 
que forma parte de México. 
3. Gasómetro: nombre 
dado al estadio del Club de 
San Lorenzo de Almagro. 


para comprender la lectura 


1. Tupa, Teuche y Tonatio viajan en busca de una 
liberación para los abusos de poder que sufre su 
pueblo, pero al llegar a España encuentran una 
situación muy similar a la que habían dejado atrás 
Indiquen semejanzas y diferencias entre la realidad 
de América y la de España al momento del «descu- 
brimiento» según la obra de Cuzzani. 


2. Respondan. 

a. ¿Qué papel cumple el personaje de Mariceleste 
enla obra? 

b. ¿Qué simbolizaría su casamiento con Teuche? 


3. La revolución que el príncipe Tupa pretende 
llevar a cabo no es la misma al inicio y al final dela 


| obra. Expliquen en qué consiste esa diferencia 
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CAMINOS TEÓ! 


Las anacronías 


obra de Cuzzani está 
ambientada en el año 1491; sin 
embargo, podemos reconocer 
enla historia elementos que no 
pertenecen a esa época, tales 
como el fútbol y la conocida 
rivalidad entre River y Boca. 
Estos elementos configuran 
una anacronía, es decir, la refe- 
rencia a elementos que alteran 
una cronología. Los elementos 
que Cuzzani presenta para 
configurar sus anacronías 
remiten al futuro y le permi- 
ten deslizar una crítica a la 
sociedad contemporánea sin la 
necesidad de situar en ella los 
hechos que elige representar. 


+ ¿Qué crítica establece el au- 
tor a partir de la referencia al 
fútbol por parte del personaje 
de Pero? Señalen otras anacro- 
nías en el texto y establezcan 
qué aspecto de la sociedad se 
critica a partir de ellas. 


AAA a me 


Teatro y crítica social 


os grandes géneros dramáticos de la Antiguedad, la tragedia y la co- 
media. han sufrido variaciones a lo largo de la historia, para dar origen 
a nuevos formatos teatrales tales como el vodevil. el melodrama, el 
sainete y el grotesco, entre otros. 

Dentro de la tradición de la comedia, han tenido mucha importancia en la 
historia del teatro dos modalidades o géneros: 

+ La farsa: este género surge en la Edad Media como contrapartida de 
los misterios y las moralidades. piezas teatrales de intención moralizante y 
carácter serio. La farsa nace como un género profano, no religioso. y deca- 
rácter cómico. Sus personajes actúan de manera extravagante y exagerada, 
y por lo tanto lindan con lo grotesco y con la caricatura, aunque conservan 
la verosimilitud. La trama de la farsa intenta mostrar la realidad de un modo 
exagerado; esto hace que este tipo de texto pueda realizar una crítica social 
desde el humor. 

+La sátira: es un texto que se escribe con el fin de poner en ridículo a al- 
guien o algo. Como pieza teatral, fue en Roma donde experimentó un fuerte 
desarrollo y popularidad. Durante la época medieval se difundió en otros 
países, como España. 


La «farsátira» de Agustín Cuzzani 


El autor de Los indios estaban cabreros define a su obra como farsátira. 
un género teatral resultado de la fusión de elementos tomados de las dos 
formas de la comedia caracterizadas arriba 

Para algunos historiadores del teatro, como Osvaldo Pelletieri, fue en rea: 
lidad otro autor argentino, Aurelio Ferretti, quien inauguró el género de la 
farsátira. aunque se le adjudican a Cuzzani algunas variaciones que dieron 
más intensidad a esta nueva forma dramática. 

Dela farsa. Cuzzani toma la exageración de hechos con el fin de que el 
espectador capte una realidad que. de esa manera, resulta evidente. Por 
ejemplo. al inicio de la pieza sabemos que los mineros deben mantener sus 
ojos cerrados para que de este modo ignoren qué acontece sobre la tierra 
y no se nieguen a volver a trabajar a las minas. De esta forma. se exagera el 
abuso de poder y la consiguiente tiranía de los gobernantes, en este caso 
encarnada en el emperador Axayaca, 

Aquila obra toma también un elemento de la sátira: realiza una crítica a 
las costumbres y a las personas concretas: en este caso. 
pone en evidencia a aquellos en cuyas manos está el 
ejercicio del poder. Se perciben en la obra, ade- 
más, la exageración y la burla 

Para Pelletieri, este dramaturgo intensificó 
enla fersátira la referencia a la realidad con- 
creta, la metamorfosis y la deformación de 
los personajes. eincorporó la noción de situa- 
ción extraordinaria dentro de sus piezas. Por 
ejemplo, la situación en la que los tres indios 
no son hombres sino pescados a los ojos de 
los españoles y por tal condición se los 
encarcela y condena a la hoguera. 


El teatro de tesis: una lección para el espectador 


Respecto de la condición crítica característica de la sátira, su carácter 
burlesco y la búsqueda de exageraciones, debemos decir que tienen una 
intención constructiva, puesto que buscan ante todo marcar y corregir de- 
fectos. Se trata de una obra, un género. que tiene una finalidad didáctica 
o moralizante porque quiere transmitir y defender una tesis o concepción 
ideológica ante el público. 

La mirada crítica que sostiene Cuzzani en toda su producción teatral lo 
inscribe dentro de la tendencia de lo que se conoce como el teatro de tesis 
Este tipo de teatro pone en escena problemáticas sociales que desencade- 
nan el debate entre los personajes, quienes representan los puntos de vista 
en conflicto dentro del contexto social en el que se encuentran. 

La representación de las distintas posturas ante el conflicto exige la toma 
de conciencia y de posición del espectador, al confrontar su mirada con 
los problemas que experimentan los personajes 


Tres miradas sobre un mismo conflicto 


Enla obra de Cuzzani, los tres personajes protagonistas (el príncipe Tupa, 
el minero Teuche y Tonatio, el pregonero del mercado) parten con un mismo 
objetivo: encontrar al dios Sol para referirle laverdad acerca de las condicio- 
nes en que su pueblo vive. Sin embargo, a pesar de este objetivo en común, 
luego de abandonar la Plaza de Axayaca, al final cada uno elige un destino 
diferente: Tonatio toma en matrimonio a Mariceleste, Teuche elige volver 
a América guiando a los españoles y Tupa prefiere someterse a la pena de 
muerte. En el desenlace de la obra, estos tres personajes encarnan tres 
miradas diversas respecto del destino de América. 

* Tupa cree que el progreso que anhela para su tierra está en el afuera. En un 
primer momento quiere retornara América acompañado por los sabios, pero al 
conocer los perjuicios prefiere abandonar su novena revolución y morir. 

* Tonatio elige emigrar a tierras extranjeras, abandonará su lugar de ori- 
gen y se instalará en España: confiará en que el extranjero es más promisorio 
para él y para la familia que proyecta formar junto a Mariceleste 

+ Teuche considera queel progreso y la cultura europeos 
debentrasladarse a América, por tal motivo elige iniciar lo 
que la historia conoce como Conquista y Colonización. 

En esta escena, Los indios estaban cabreros enfrenta 
al espectador con varios interrogantes: ¿cuál de los tres 
personajes ha tomado la decisión correcta? ¿Había, más 
allá de las ideas que ellos presentan, otra opción para 
el pueblo originario americano que han dejado atrás? 
¿Es siempre lo europeo el modelo a imitar para los pro- 
blemas que se gestan en nuestro continente? ¿El abuso 
de poder es dominante en ambos lados del Atlántico? 
Estos dilemas se desprenden del diálogo de los perso- 
najes y problematizan cuestiones sociales propias del 
momento en que la obra fue escrita y representada 
Sin embargo, estos dilemas trascienden esa épocaen 
particular y nos interrogan acerca de un pasado que 
sereactualiza y se hace presente 


para analizar la lectura 


1. En relación con los elemen- 
tos humorísticos de la farsáti- 
ra, respondan las preguntas a 
continuación. 

Qué situaciones de la obra 
buscan provocar la risa en el 
espectador? 

b. ¿En cuáles de dichas 
situaciones la risa se da por 
exageración o ridiculización 
de situaciones o personajes? 


. Expliquen el sentido de 

la expresión «estar cabrero» 
según cómo sela utiliza en la 
obra, ¿Qué es lo que «cabrea» 
alos indios en el texto de 
Cuzzani? 


3. Enumeren y expliquen qué 
aspectos de su propia realidad 
Cuzzani critica desde su obra 

gracias a la sátira y la ironía. 


Según la lectura que rea- 
lizaron, ¿cuál es la finalidad 
didáctica o moralizante que 
surge del texto? 


5. ¿Cuáles son los puntos de 
vista en conflicto que apare- 
cen representados por los per- 
'sonajes de Los indios estaban 
cabreros? Descríbanlos. 


ANNO Z IZAN: 


DESDE EL 
ESCENARIO 


El puente 
Teatro y conflicto social 


Director: C 
Estreno: 6 de mayo de 1949 
Género: realismo 


Estrenada por el grupo La 
Máscara, El puente marca elini 
cio de la producción dramática 
de Gorostiza y la segunda etapa 
del movimiento de teatros 
independientes, hasta entonces 


caracterizados por un reper- 
torio extranjero. Las tensiones 
sociales, la incomunicación y el 
desencuentro, líneas temáticas 
dela producción teatral poste- 
rior del autor, ya están presen- 
tes en esta obra a través de la 
oposición de la clase media baja 
representada por un grupo de 
amigos que se concentran en 
una calle; y la pequeña burgue- 
sía que ocupa el interior de la 
casa en cuyo frente se reúnen 
los muchachos, representada 
por la madre y su hija. A estas 
figuras se suma la del padre, 
quien rechaza los valores de su 
clase y se solidariza con los más 
desprotegidos, operando como 
puente entre 


EAN ambos estratos 
e puente sociales. La obra 
cena 


intenta hacer 
evidente la pro- 
blemática social, 
producto de la 
crisis económi- 


ca en pleno auge 
E del peronismo. 
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Cuzzani y sus alegorías del poder 


En 1930, Leónidas Barletta fundó el Teatro del Pueblo, una institución tea- 
tral que desarrolló una doble labor: por un lado, se dedicó a la difusión de 
los autores argentinos: por otro, se propuso dar a conocer al público las 
grandes obras del teatro occidental. Siguiendo la orientación del Teatro 
del Pueblo, a fines de la década de 1930 surgió en nuestro país una nueva 
torma de hacer teatro: el teatro independiente, en oposición al teatro oficial 
o comercial rechazado por su falta de compromiso con las situaciones so- 
ciales y políticas. 

En los años 40, esta modalidad teatral de autogestión cooperativa ya ha- 
bía alcanzado cierto desarrollo y contaba con salas y grupos de actores y 
directores teatrales. 

Durante los años del peronismo, entre 1946 y 1955, el teatro indepen- 
diente puso en escena obras de dramaturgos opositores al gobierno del 
general Perón. Cuando la llamada Revolución Libertadora llevó a Perón al 
exilio, estos grupos de teatro cobraron mayor fuerza, al fundarse escuelas 
de arte dramático en asociaciones vecinales, clubes deportivos, bibliotecas 
populares o centros universitarios 

En los años 50 también surgieron las carpas teatrales, similares a las de 
loscircos itinerantes que fomentaban la actividad teatral entre los sectores 
populares, 

La más famosa de estas carpas fue la de Francisco Petrone, un actor ar- 
gentino que había estado exiliado durante el gobierno de Perón por su mi- 
litancia en el Partido Comunista. De regreso al país, creó en 1958 el Teatro 
Arena, una carpa inflada que se alzaba en el barrio de Once, donde estre- 
nó Una libra de carne, de Agustín Cuzzani, Un guapo del 900, de Samuel 
Eichelbaum, y Un enemigo del pueblo, del sueco Henrik Ibsen, entre otras. 

La producción teatral de Cuzzani puede leerse como una crítica al siste- 
ma capitalista y, en ocasiones. también como una crítica a la concentración 
del poder político en la figura de Juan Domingo Perón. 


Teatro independiente y peronismo 


La figura de Perón dividió el campo intelectual argentino entre aquellos 
que adherían al régimen peronista y quienes se oponían a él. Muchos inte- 
lectuales vieron en el ascenso al poder de Perón un desprecio por la cultura. 
Tanto desde los sectores liberales (como el grupo Sur) o desde laizquierda, 
surgió un rechazo hacia la política cultural instrumentada por el gobierno 
peronista y se produjeron obras que cuestionaban las propuestas artísticas 
oficialistas. 

En el campo teatral, se suspendió la temporada del Teatro Nacional de 
la Comedia pero, meses después, se reabrió con el estreno de obras de un 
marcado sesgo de propaganda peronista. 

En este punto, el teatro independiente fue un vehículo de expresión muy 
importante para los dramaturgos que se oponían al líder. Luego de 1955, 
cuando Perón fue derrocado, las tendencias en oposición se mantuvieron: 
algunos grupos todavía adherían al peronismo y producían arte u otras ma- 
nifestaciones intelectuales en defensa de su líder. mientras que otros que 
habían sido censurados, al poder expresarse, intensificaron su mirada cues- 
tionadora sobre la política cultural aplicada durante el período peronista. 


Dominación y resistencia 


En toda la producción teatral de Agustín Cuzzani se pueden observar dis- 
tintas alegorías sobre los abusos de los poderosos. En Una libra de carne 
se denuncia la violencia ejercida por el sistema judicial sobre los más débiles; 
en El centrofoward murió al amanecer, la cosificación del ser humano como 
mercancía (en el caso de los jugadores de fútbol). 

En Los indios estaban cabreros, el autor caracteriza a Axayaca como re- 
presentación del poder opresivo, y lo utiliza como alegoría para referirse al 
poder ejercido por el peronismo en nuestro país; por ese motivo, el rostro 
del tirano domina por completo la plaza del pueblo y ejerce su poder contra 
todos los sectores sociales: mujeres y hombres, jóvenes y ancianos: mine- 
ros, mendigos y príncipes, 

El ejercicio del poder conlleva la resistencia a ese poder, la capacidad del 
ser humano de reaccionar u oponerse a la opresión que se ejerce sobre él 


El poder en Los indios estaban cabreros 


A continuación, se enuncian algunos de los elementos que representan la 
omnipresencia del poder o del tirano en la obra de Cuzzani: 

+ El gentilicio americano, interpretado por el sabio como aquel que tiene 
amor a los perros tiranos. es la puesta en palabras de la realidad de todo el 
continente: «americanos, del italiano amare i canis, porque la leyenda dice 
que esas gentes tiene la obligación de amar a los perros tiranos y déspotas 
que por aquellas regiones abundan». 

+ La desigualdad social a la cual el pueblo se ve sometido es representa- 
da ya desde el inicio de la obra, cuando el personaje de Teuche anuncia la 
llegada del día de mercado, pero por otro lado comenta la imposibilidad de 
muchos de acceder a las mercancías que allí se venden. Sobre estas dife- 
rencias socioculturales ha dicho el propio Agustín Cuzzani: «(...) Creo que 
el teatro es el modo de conocer los conflictos de una sociedad dividida en 
clases, y es este medio popular el más acertado para plantear los conflictos 
del avance humano». 

+ El fracaso de las nueve revoluciones de Tupa, los latigazos, los ojos 
cerrados de los mineros, aparecen como distintas formas de representar 
un poder dañino, que no se erige en calidad de protector de su pueblo sino 
que, muy por el contrario, lo menosprecia, castiga y subyuga. Por ejemplo, 
alatravesar el océano, el principe Tupa cree poder encontrar la salvación. sin 
embargo, en España las cosas no marchan mejor y. por lo tanto, la llegada 
de los europeos al nuevo continente solamente acarreará más desgracias 
para los indios. 

+ La educación como forma de resistencia. Según Tupa, el mejor modo 
de combatir las dictaduras y el autoritarismo es la educación; por ello, el 
personaje anhela traer a América los saberes y las distintas expresiones 
culturales que encuentra en España, pero una vez más el poder se opone a 
su ideal: don Pero le advierte que eso lo logrará solamente a cambio de más 
muertes, Ya en España, los personajes se han encontrado con dos saberes 
que serán el principio de la conquista: no han encontrado a su dios, por lo que 
pueden deducir que en verdad no existe y han aprendido un nuevo idioma, el 
castellano, que les permitirá ser intérpretes entre los habitantes de nuestro 
continente y los españoles. 


respondan. 

a. ¿Qué significado pueden 
atribuirle a cada título? 

b. ¿Qué rol juega el poder en 
el cambio de estado de los 
indios que se expresa en esos 
títulos? 


2. Enumeren las ideas que 
se ponen en juego durante la 
reunión entre los indios y los 
sabios en la cárcel de España. 
Tomen postura por una de 
esas tesis y elaboren tres ar- 
gumentos para sostenerla. 


ANNYI IIAN 


Juan D. Perón, figura lave 
de la política argentina. 


EXTO ESPEJO 


Adán Buenosayres 
Leopoldo Marechal 


Adán Buenosayres ha muerto. Su legado son 


dos manuscritos. En uno de ellos, llamado “Viaje 
a la ciudad de Cacodelphia”, Adán inicia un periplo 
simbólico por el arrabal de una ciudad transfigurada 
en otra, un reino infernal cuyo nombre es Cacodelphia. 


Libro séptimo 
(Viaje a la oscura ciudad de Cacodelphi: 


wearer ] envror 


Saavedra y a medianoche, el astrólogo Schult- 

ze y yo iniciamos la excursión memorable que 
me propongo relatar ahora y que, según la nomen- 
clatura del astrólogo, comprendería un descenso a 
Cacodelphia, la ciudad atormentada, y un ascenso a 
Calidelphia, la ciudad gloriosa. Inútil es decir que el 
solo anuncio de aquel viaje me había sumido en no 
pocas dudas, vacilaciones y reservas, pues no ignora- 
ba yo que, desde hacía tiempo, Schultze meditaba un 
descenso infernal y una exploración de aquellas co- 
marcas tenebrosas que pocos héroes visitaron en la 
Edad Antigua y ninguno, que yo sepa, en la vulgar y 
pedestre que ahora vivimos. Recuerdo que dos horas 
antes de partir hacia Saavedra, sentado yo en el taller 
de Schultze, le rezongaba todavía mis últimas objecio- 
nes; y el astrólogo las escuchaba en silencio, movién- 
dose con absoluta calma entre papeles manuscritos 
y volúmenes abiertos, esferas celestes y zodíacos, ta- 
blas astrológicas y demás chirimbolos (+) que llenaban 
totalmente su estudio. 

—En el supuesto caso de que las dos ciudades mitoló- 
gicas existieran —bromeaba yo—, y admitiendo que nos 
dé la loca por seguir el rastro de Ulises, Eneas, Alighieri 
2) y otros turistas infernales, ¿qué mérito hay en noso- 
tros que nos haga dignos de semejante ventura? 

—Yo tengo el de mi ciencia y usted el de su peniten- 
cia —me respondió Schultze con mucha gravedad. 

(...) Repuesto ya de mi sorpresa, me volví hacia 
Schultze con una interrogación en los labios; pero el 
astrólogo estudiaba en aquel instante un ovillo de 
piolín rojo que tenía entre sus dedos. 


E: sábado 30 de abril de 192..., en el barrio de 
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—¿Qué diámetro le calcularía usted al ombú? —me 
preguntó con aire dubitativo. 

—Oiga —le contesté riendo—, ¿qué diablos tienen 
que ver los ombúes? 

—Ya lo sabrá —dijo él— Me refiero al que descubri- 
mos anteanoche en el campo de Saavedra 

—Un metro y medio —dije al fin—. O algo más, 

Asintió Schultze, y tomando un lápiz halló la longitud 
de la circunferencia correspondiente a ese diámetro; 
luego desenvolvió parte del ovillo y midió una longitud 
de piolín igual a la de la circunferencia recién hallada; 
marcó el sitio con un nudo, agregó a la extensión ya me- 
dida tres unidades pertenecientes a quién sabe qué raro 
sistema métrico, cortó el extremo con su famoso corta- 
plumas de cachas (3) negras, y guardó por último en su 
bolsillo el trozo de piolín y el cortaplumas, todo ello con 
el aire de quien realiza un ceremonial litúrgico. Hecho lo 
cual, y dejándose caer sobre un sillón antediluviano (3): 

—Voy a sacarlo de dos errores —me anunció, como 
si durante una maniobra piolinesca hubiese conside- 
rado mis argumentos finales—. En primer lugar, no 
intentaremos un viaje al Tártaro (s), así como lo en- 
tienden los metafísicos. ¡Bah! Sería demasiado ambi- 
cioso, al menos para usted. 

— ¡Gracias! —le interrumpí yo con una punta de re- 
sentimiento. 

—Quiero decir —concluyó Schultze— que si usted 
ha imaginado convertirse a costa mía en un pobre Or- 
feo de bolsillo (6), debe renunciar inmediatamente a 
esas ilusiones. 

No pude menos que soltar la risa. 

—¡De buena gana! —le respondí— Y ahora veamos 
cuáles mi segundo error. 

En su sillón antediluviano, con las piernas cruzadas 
y los brazos colgantes, el astrólogo era la propia figura 
dela desidia (7). 

—Cacodelphia y Calidelphia —me dijo— no son ciu- 
dades mitológicas. Existen realmente. 


—Sí —refunfuñé— 

—Es más — insistió Schultze—, las dos ciudades se 
unen para formar una sola. O mejor dicho, son dos as- 
pectos de una misma ciudad. Y esa Urbe, solo visible 
para los ojos del intelecto, es una contrafigura de la 
Buenos Aires visible. ¿Está claro? 

—Como la misma noche. (...) 

Después recuerdo que Schultze y yo, entrando por 
aquella hendidura del ombú, nos metimos en un tú- 
nel descendente cuyo declive nos impulsó a la más 
vertiginosa de las carreras. De pronto faltó la tierra 
debajo de nuestros pies: algo así como una tromba de 
aire fortísimo nos aspiró literalmente hacia las hon- 
duras; y entonces perdí el sentido, no como el que se 
desmaya, sino como el que se duerme, 


Finalmente, Adán y su guía inician el descenso a una ciudad 
infernal, Cacodelphia; en ella se encuentran con diversos 
personajes, entre ellos los que veremos a continuación. 


(..) Ahora venía el sector de los Déspotas y de los 
Traidores. (...) Clásicamente había introducido Schultze 
a los traidores y tiranos en el Infierno de la Violencia; 
no obstante, su rabiosa personalidad lo había inducido 
ajuntarlos en un ambiente común, tal como si enten- 
diera el que el despotismo es una forma de traición y 
la traición una figura del despotismo. (...) El ambiente 
infernal que teníamos a la vista era una extensión de 
la pampa barrosa; ni un árbol, ni un yuyo, ni un color 
interrumpían la negra superficie del fangal (9) donde, 
bajo un cielo lluvioso, chapaleaban (9) los déspotas y 
los traidores afanados en no sabía qué maniobras. 
Apenas hubo aclarado el cielo, vi que del fangal bro- 
taban formas oscuras y se expandían en raudo creci- 
miento vegetativo: eran caballos de tierra, potros de 
barro húmedo. Vi entonces cómo los déspotas, irre- 
conocibles bajo sus capas de lodo, se dirigían esas ca- 


balgaduras, las montaban frenéticamente, les herían 
los flancos a golpes de talón, las animaban a gritos; 
pero los caballos de tierra seguían inmóviles, se res- 
quebrajaban al peso de susjinetes, se deshacían como 
terrones y se desmoronaban al fn, arrastrando a sus 
caballeros en el derrumbe; y, tras un laborioso chapa- 
leo en el barro, los déspotas volvían a incorporarse, 
a montar otras cabalgaduras, a desplomarse nueva- 
mente. En cuanto a los traidores que hormigueaban 
en el fangal, solo diré que tenían la figura de medios 
hombres, con media cabeza, medio tórax y un solo 
brazo, y que saltaban sobre su única pierna, buscando 
afanosamente la otra mitad traicionada. (... 


Marechal, Leopoldo. Adán Buenosayres, Buenos Aires, Sex Barral, 2011. 


Glosario 


1. Chirimbolos: objetos 
que tienen formas extrañas 
y que nose sabe cómo 
nombrar. 

2. Ulises, Eneas, 
Alighieri: protagonistas 
de prestigiosos relatos 
europeos que incluyen un | amada Eurídice. 

descenso alosinfiernos. | 7. Desidia: negligencia, 
3. Cachas: cadaunade | descuido, inercia 

las dos piezas que forman el | 8. Fangal: sitio lleno de 
mango de la tijera. tango, lodo o barro. 

4, Antediluviano: ante- | 9. Chapaleaban: cha- 
rior al diluvio universales | potear, hacer sonar el agua 
decir. de mucha antigúedad. | con los pies. 


5. Tártaro: nombre que 
sele da al infierno en la 
mitología griega. | 
6. Orfeo: personaje de la 
mitología griega que logró 
ingresar al inframundo con 


el objetivo de resucitar a su 
| 


para comprender la lectura 


1. investiguen aquellas historias que tienen como 
protagonistas a Ulises, Eneas, Alighieri y Orfeo y 
luego respondan. 

a. ¿A qué contexto cultural responde cada historia? 
b. ¿Cuál es la causa y el objetivo de cada uno de 
estos héroes para «descender al infierno»? 

€. ¿Por qué razón Adán y el astrólogo Schultze deci- 
den iniciar su viaje infernal? 


2. ¿Qué caracteriza a la Buenos Aires transfigu- 
ù g 
rada en las ciudades a las que Schultze se refiere? 
¿Cómo se la podría describir? 


3. Relean aquellos fragmentos en los que se descri- 
be a los déspotas y a los traidores. Luego expliquen 
por qué razones el autor decide representarios de 
esa manera. 


Capítulo 6 == 105 


Leopoldo Marechal y su obra 


el fin de renovar el arte con una estética opuesta al grupo de Boer 
que defendía una literatura realista y centrada en lo social. En camt 
Florida propiciaba la idea de que el arte valía por sí mismo, en consonan 
con las propuestas de las vanguardias europeas, La revista Martín Fierro t 
el órgano de difusión de los artistas de Florida. El joven Marechal era ami 
de estos vanguardistas y participó de este proyecto. Muchos martinfierrist 
recorren las páginas de Adán Buenosayres enmascarados bajo otro nomb 
por ejemplo, Schultze es el pintor argentino Xul Solar, íntimo amigo de Jor 
Luis Borges. El mismo Borges aparece bajo el nombre de Luis Pereda. A est 
Podemos sumar la presencia ficcionalizada de los escritores Raúl Scalabr 
Ortiz, como el petiso Bernini, y Jacobo Fijman, como Samuel Tesler. 


E: la década de 1920, el grupo Florida congregó a artistas que teni 


La ola 
Los riesgos del poder 


Marechal y el peronismo 
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del sociólogo norteamericano Alvin $ 
offer, i 

1. Sibien de joven había adherido al Nacionalismo Católico, luego del 17 

| octubre de 1945, Leopoldo Marechal decidió acompañar al movimien 

t peronista. En octubre de ese año, durante el gobierno de Edelmiro J. F 

i rell, Perón fue obligado a renunciar a sus cargos públicos con el objetivo c 

i desarticular su programa político; fue detenido y trasladado a la isla Mart 

i García. El Comité Central Confederal de la CGT vela enel arresto de Perónt 

£ retroceso en las conquistas sociales adquiridas y declaró una huelga para 

ticos ante la idea de que pudiera | 18 de octubre, La iniciativa sindical fue desbordada y, desde la tarde del 1 

existir una dictadura comola 1 los obreros dejaron sus lugares de trabajo. Al día siguiente, miles de trabaj 

del Tercer Reich en nuestros ¡1 doresreclamaronen Plaza de Mayo la presencia de Perón. El gobierno deb 
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Durante una clase, el profesor 
Rainer Wenger enseña a sus 
alumnos el concepto de autocracia 
como forma de gobierno, Los 
estudiantes se muestran escép- 


días. El profesor les propone un ceder a la presión popular y el general fue trasladado a la capital. 
experimento para demostrar- Desde entonces, Marechal compartió la alegría de los que integraban la m: 
les lo fácil que es manipular nifestación. Luego participó en la campaña electoral que culminó con la pres 
alas masas: en cada clase los dencia de Perón en 1946: redactó monólogos humorísticos. Años después, 
polarización del campo intelectual entre peronistas y antiperonistas opacó s 
obra. Comoafirma.el escritor Juan Sasturain: «Marechales "el" peronista des 
generación. Y lo pagó carísimo. En vacío y en silencio, en lectura distorsionad 
por la revancha durante veinte años, en apoteosis tardía y no menos distorsiv 
cuando a mediados de los 60 volvió del exilio interior como profeta docent 
enancado en nuevos vientos políticos, nuevos rumbos editoriales», 


alumnos seguirán una nueva 
regla. El interés por las nuevas 
reglas hace surgir cierto fana- 
tismo en torno a Wenger y su 
popular grupo al que se le da el 
nombre de «La ola». Pero pronto 
comenzarán los problemas y el 
profesor per- 
derá el control 
del grupo, lo 
que acarrea- 
rá drásticas 
consecuen- 
cias para sus 
integrantes, 


Sur y Contorno: las revistas culturales 


Las revistas culturales tuvieron gran relevancia durante la década 1945 
1955. Contorno (1953-1959), dirigida por los hermanos Ismael y David Viñas 
estuvo conformada por intelectuales de la Facultad de Filosofía y Letras del. 
UBA. Sur, dirigida por Victoria Ocampo, defendió ideales estéticos y se decla 
ró antiperonista. Por el contrario, Contorno impulsó el compromiso polítics 
de los intelectuales, siguiendo las propuestas del filósofo Jean Paul Sartre 
Reconstruyó la historia de la literatura a través de la historia política y social + 
AAA + intentó comprender los contenidos nacionales y populares del movimien 

to peronista. Para sus partidarios, la dualidad peronismo-antiperonismo ne 
bastaba para interpretar nuestro entramado social 
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Sátira y animalización 


Cuando Marechal escribe el viaje a Cacodelphia, crea una representación 
grotesca de Buenos Aires. En su sátira, la ciudad aparece degradada me- 
diante procedimientos que desvalorizan la condición humana de los perso- 
najes que la pueblan. Entre esos procedimientos está la animalización gro- 
tesca, en la que es difícil establecer los límites entre lo humano y lo animal. 
Por ejemplo, así se representan los personajes que encarnan la Lujuria: «(... 
El frontón consistía en un muro alto y liso por donde innumerables ancianos 
en forma de babosas trataban de subir y lo hacían con dificultad extrema, 
dejando tras de sí un rastro gelatinoso y brillante. Pero al llegara cierta altura 
del frontón, los viejos dudaban un instante y caían a plomo: tornaban a subir 
y a desplomarse con la obstinación del animalito que representaban (...)». 
Asíestos ancianos se obstinan en realizar actividades que los distancian de 
lo queen otros tiempos fue, a los ojos del autor, una vejez honrosa 

Por medio de estos recursos, Marechal indaga la realidad nacional, la cri- 
tica y la cuestiona, 


Adán Buenosayres y el viaje a Cacodelphia 


Adán Buenosayres fue escrita entre los años 1930 y 1948. La novela da 
cuenta delos intereses juveniles de Marechal, de sus inquietudes filosóficas 
y religiosas y, en el último libro que compone la novela, Viaje a la ciudad de 
Cacodelphia. deja lugar también para la crítica y la reflexión sobre la cultura 
y lasociedad 

Con el propósito de encarar esta labor crítica de la Argentina de aquellos 
años, Marechal retoma la alegoría del descenso a los infiernos, también 
denominada «catábasis»: se trata de un recurso propio de la literatura y el 
arte de la Antigúedad y la Edad Media. 

Muchos héroes míticos grecolatinos, como Teseo, Eneas o Ulises, han ba- 
jado al Averno con diversos objetivos. Del mismo modo, al finalizar la Edad 
Media, el poeta italiano Dante Alighieri (1265-1321) en su obra La divina co- 
media se autoficcionaliza y narra su propio descenso a los infiernos, su paso 
por el purgatorio cristiano y su llegada final al paraíso. 

En el descenso de Adán se vislumbra una perspectiva de índole política 
La ciudad de Cacodelphia está integrada por nueve barrios, similares a los 
círculos infernales descriptos por Dante. Por esos nueve barrios desfilan 
personajes que encarnan los siete pecados capitales y otros vicios como 
la estupidez o la trivialidad. Ese infierno es la representación de un país 
concebido como corrompido. 

En sus obras posteriores, El banquete de Severo 
Arcángelo y Megafón o la guerra, el autor se abocará 
másal terreno político; su carácter es más doctrinario 
y se encara de modo más claro a una revisión histórica 
dela Argentina y los posibles caminos a seguir. Según la 
critica literaria Graciela Maturo. la producción novelesca 
de Marechal es, en cierta medida, el modo de justificar la 
Participación del autor en el movimiento peronista, incom- 
prendido o despreciado por gran parte delos intelectua- 
les de su época. En las temáticas y formas populares 
de Adán Buenosayres, hay prueba de ello. 


para analizar la lectura 


1. En relación con el perso- 
naje del astrólogo Schutlze, 
relean el texto para: 

a. Señalen pasajes humorísti- 
cos y consideren si se co- 
responden con la definición 
de sátira dada en el primer 
apartado de este capítulo. 

b. Expliquen la siguiente frase 
con la que Leopoldo Marechal 
concluye el prólogo de su no- 
vela Adán Buenosayres: «(,..) La 
sátira puede ser una forma de 
la caridad si se dirige a los hu- 
manos con la sonrisa que tal 
vez los ángeles esbozan ante 
la locura de los hombres». 


2. En algunas oportunida- 
des, el narrador de la novela 
alude al lector; señalen esas 
apelaciones y justifiquen cuál 
puede ser el objetivo de su 
inclusión en el texto. 


3. Expliquen la correspon- 
dencia entre traición y despo- 
tismo que Marechal hace en 
su novela, 


4. Reflexionen y respondan. 
¿Podrían indicar alguna rela- 
ción entre la correspondencia 
señalada y la realidad a la que 
Marechal se enfrentó durante 
su adhesión al peronismo? 


ENNNVUZZZANINDD 


EN OTRAS 
PÁGINAS 


Discursos a Mordisquito 
Radiofonía y peronismo 


Autor: Enrique Santos 
Nacionalidad: Argentina 
12 edición: 2009 
Editorial Terramar 


Enrique Santos Discépolo 
(1901-1951) fue un actor, drama- 
turgo y cineasta, compositor y 
letrista de tangos, hermano de 
Armando, quien fuera el creador 
del grotesco criollo. De compro- 
metida militancia peronista, 
tuvo un popular micro-programa 
radial llamado «¿A mí me la vas 

a contar?». El 10 de noviembre de 
1951, un día antes del triunfo 
arrollador de Perón en las urnas, 
Discépolo escribió: «Mordisquito 
¿A mí mela vas a contar? (...) La 
verdad, yo no lo inventé a Perón, 
nia Eva Perón, la milagrosa, Ellos 
nacieron como una reacción a los 
malos gobiernos. (...) Los trajo, 
en su defensa, un pueblo a quien 
vos y los tuyos habían enterrado 
en un largo camino de miseria. 
Esa esla verdad. Los trajo la 
ausencia total de leyes sociales 
que estuvieran en consonancia 
con la época.. (... ¡Vos los creaste! 
Con tu intolerancia. (...) A Perón 
lo trajo el fraude, la injusticia y 

el dolor de un pueblo (.... ¡Ay, 
Mordisquito! Te dejo con tu 
conciencia, ¡Perón es tuyo! ¡Vos lo 
trajiste! ¡Y a Eva Perón también! 
Por tu mala conducta (...}» 
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Representaciones literarias 
del peronismo 


El viaje es un tópico literario clásico. Muchas obras de la épica clé 
como La Odisea y La Eneida, narran un viaje: también el exilio de Mío Cic 
andanzas de Lazarillo en busca de un nuevo amo. ambos perteneciente 
literatura española medieval, son un tránsito, un pasaje. un peregrinar 

Enlasobras Los indios estaban cabreros y Adán Buenosayres tambiér 
presente. de alguna manera, el viaje. 


Viajes y destinos 


Ena obra de Cuzzani, Tupay los suyos viajan a Europa conel fin de ve 
la tiranía impuesta por Axayaca, A este viaje le seguirá otro: el de rel 
del cual solamente tenemos las predicciones de los sabios de la cárc 
España. Respecto de este regreso, el autor considera que Tupa se est 
entres destinos posibles: 

+ Tupa / Tonatio. En el «Epílogo para críticos y bachilleres», con el q 
cierra la pieza. afirma: «Vuelve en Tonatio. como Indio que guía las nav 
los sabios. Es una revolución, aparte que Tonatio-Tupa, una vez en Ame 
tal vez empuñe armas contra la conquista, como (...) Túpac-Amaru». 

* Tupa / Teuche. En este segundo destino, el personaje de Tupase q 
en España y vive en Teuche, «indio convertido que funda, con Marice 
española, una raza que algún día también será la revolución. Y tal vez e 
cendiente se llame San Martín o Bolívar (...)». 

+ Tupa / Tupa En su tercer destino, Tupa muere «recogido en sími 
soñando la aurora (...)». 

Por su parte, Adán Inicia dos viajes; uno hacia la ciudad de Saave 
desde allíparte con el astrólogo Schultze hacia Cacodelphia. Asícomo 
concibe la idea de cruzar el mar en busca del dios Sol y llega a otro contir 
donde las condiciones no son más promisorias, Adán planea ir a Calidel 
la ciudad gloriosa. luego de su paso por Cacodelphia, la ciudad infernal. 
los antiguos griegos, Deltos era el templo de Apolo, donde estaba el far 
oráculo, sitio venerado como centro del universo, Marechal une al susta 
Delphos dos prefijos, también griegos, que se asocian alo malo oalob 
de cada una de las ciudades. 

En la novela, Calidelphia y Cacodelphia son, además de dos caras 
ciudad de Buenos Aires, alegorías de nuestro país, En palabras de Mare 
«Creo que actualmente hay dos Argentinas: una en defunción, cuyo cat 
usufructúan los cuervos de toda índole que lo rodean. cuervos nacion; 
internacionales; y una Argentina como en navidad y crecimiento, que 
por su destino y que padecemos orgullosamente los que la amamos « 
auna hija. El porvenir de esa criatura depende de nosotros y muy partit 
mente delas nuevas generaciones». En la frase, Marechal contrapone c 
mente las dos Argentinas y elige una para su obra y vida: la del porveni 

Si Tupa escapa de los tiranos. Adán se topa con ellos en la ciudad 
nal. En ambos textos, Cuzzani y Marechal crean una representación de 
según su ideología. El primero denuncia la imagen paternalista y o 
presente del líder peronista, en tanto que Marechal orienta su crít 
la Argentina que llevó a Perón al exilio. En ambos casos. la sátira « 
procedimiento que les posibilita la crítica social y la reflexión política. 


La alegoría de la invasión 


Durante la década de 1950, otros autores atravesados por la experiencia del 
peronismo ficcionalizaron dicho momento en los siguientes relatos. 
"Casa tomada" (1946), de Julio Cortázar. En este cuento dos hermanos 
asisten a un extraño hecho por el cual una fuerza que jamás se individualiza 
ni se nomina va tomando la casa que habitan 

+ "La fiesta del monstruo" (1947), de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy 
Casares. Aquí el narrador protagonista cuenta los hechos que dos años an- 
tes había vivido al unirse a la manifestación popular que logró la liberación 
de Perón y lo llevó a su primera presidencia, 
"Cabecita negra" (1961), de Germán Rozenmacher. Texto en el que se 
narra cómo Lanari, un hombre de clase media, decide salir a la calle una 
noche de insomnio; ve a una joven en el umbral de un hotel aque tenía el le- 
trero luminoso Para Damas enla puerta, despatarrada y borracha (...)». Esta 
joven es calificada como «cabecita negra». Inmediatamente un policía se 
acerca y pretende arrestarlo, a lo que Lanari responde: «Mire estos negros. 
agente, se pasan la vida en curda y después se embroman y hacen barullo 
y no dejan dormir a la gente». Lanari se da cuenta de que el policía también 
«era bastante morochito». A partir de entonces, el Señor Lanari se sentirá 
invadido por los dos personajes, y el cuento relatará su experiencia como 
Una pesadilla 


Nuevos actores sociales: los «cabecitas negras» 


El término discriminatorio cabecita negra surgió en la ciudad de Buenos 
Aires en la década de 1940, para referirse a los hombres y mujeres del in- 
terior de nuestro país cuando se inició un fuerte proceso de migración in- 
terna debido al crecimiento de la industria nacional. Muchos hombres y 
mujeres migraron desde zonas rurales de las provincias del Norte hacia la 
ciudad de Buenos Aires y otros grandes centros urbanos con la esperanza 
de conseguir trabajo como obreros en las nuevas fábricas, Se instalaron 
en los márgenes de las ciudades industrializadas y depositaron su fe en las 
conquistas sociales y sindicales del peronismo. Con la expresión «cabecita 
negra» se hace referencia al enfrentamiento entre peronistas («negros») y 
antiperonistas («blancos») hijos de inmigrantes europeos, Los sectores so- 
ciales provenientes del interior estaban asociados, al igual que el movimiento 
peronista, a la falta de educación y de cultura y, por ende, a otro tópico de 
larga tradición en nuestra literatura: la barbarie. 


Perón y Eva en la ficción 


Los textos vistos se enmarcan dentro del primer y segundo período presi- 
dencial de Perón. En 1973, este líder político accedería al poder en un tercer 
mandato. La vigencia de Perón y sus ideas han originado muchas obras que 
denuncian oalientan el movimiento e idolatran o destruyen laimagen de su re- 
presentante, También adquiere un fuerte protagonismo literario la segunda 
esposa del General, Eva Duarte, en textos como La pasión según Eva, de Abel 
Posse; “La señora muerta", de David Viñas; “Esa mujer”, de Rodolfo Walsh 
Santa Evita, de Tomás Eloy Martínez: No habrá más penas niolvido, de Osvaldo 
Soriano; “El único privilegiado”, de Rodrigo Fresán: El cadáver imposible, de 
José Pablo Feinmann: “Mata Hari 55" de Ricardo Piglia, entre muchos otros. 


para analizar la lectura 


1. Respondan. 

a. ¿Cómo pueden relacionar- 
se las alegorías del viaje y la 
invasión en el momento histó- 
rico en que Cuzzani sitúa Los 
indios estaban cabreros? 

b. ¿De qué modo una manifes- 
tación popularimplica un viaje 
y, al mismo tiempo, la invasión 
de un espacio como el sitio de 
reunión de los manifestantes? 
e. ¿Qué idea del futuro se des- 
prende delas citas de Cuzzani 
y Marechal transcriptas en el 
apartado «El viajes? Justifiquen 
con citas tomadas de los textos 
escritos por ambos autores. 


2. Los héroes literarios, 
como Mío Cid, emprenden 
sus hazañas montados en un 
caballo. Este animal represen- 
ta lo instintivo, lo irracional, 
y el héroe es aquel capaz de 
sofrenar esta condición, de 
poner límite al desenfreno del 
animal. Expliquen, entonces, 
qué quiere significar Mare- 
chal con los caballos en los 
que montan los tiranos que 
habitan Cacodelphia, 
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Agustín Cuzzani 


N= en Buenos Aires 
en1924. Su labor en la 
dramaturgia se caracterizó por 
su visión satírica y crítica de 

la sociedad. En 1954 estrenó 

su primera obra, Una libra de 
carne, que obtuvo gran éxito 

en Argentina, América Lati- 

na y Europa. Al año siguiente 
estrenó El centroforward murió al 
amanecer, su obra más famosa, 
con la que recorrió el mundo 

y que fue traducida a varios 
idiomas. Fue, además, llevada al 
cine por René Mugica. Cuzzani 
escribió también guiones para 
televisión. Murió en Córdoba en 
1987, Escribió también obras de 
narrativa como Mundos absurdos 
(1942), Lluvia para Yosia (1950) 

y Las puertas del verano (1956), 
Otros títulos de su obra dramá- 
tica son: Dalilah (1952), Sempronio 
(1962) y Lo cortés no quita lo valien- 
te (1985), entre otras. 


> 


Mås allá del mar o en las mismas puertas del infierno, en el territorio de 
un poderoso imperio o entre los traidores de una ciudad; en el año 1491 o a 
comienzos del siglo xx, podemos encontrar déspotas y tiranos o líderes popu- 
lares admirados. En cualquiera de los casos, la literatura (nunca ajena a los 
procesos históricos y a sus protagonistas) dialoga con el poder, lo interpela y 
toma partido. 


Literatura y poder 


contenidos del capitulo se hizo mención también a la idea de inva- 

sión asociada a las migraciones internas acaecidas en nuestro país. 
a. Expliquen quiénes son los personajes que emprenden el viaje en cada una 
de las obras y cuáles son sus motivos para hacerlo. b. Indiquen si encuentran 
algún punto de contacto —y cuál es—entre el ingreso de trabajadores a la 
ciudad de Buenos Aires y los viajes que aparecen representados en la pieza 
teatral de Cuzzani. 


1 En Los indios estaban cabreros aparece la alegoría del viaje y en los 


luego respondan las preguntas a continuación: a. ¿Cuál es la «otra 

invasión»? b. ¿A qué acontecimientos históricos se refieren los perso- 
najes? e. ¿Conocen alguna otra obra literaria cuya acción se desarrolle dentro 
de este contexto? 


2 Lean atentamente el siguiente fragmento de Adán Buenosayres y 


«—¿El origen de los indios americanos? —farfulló no sin resentimiento— 
¡Más valiera que nos ocupásemos de su destino final, aunque solo fuese para 
dedicarles un recuerdo piadoso! 

—¿Qué mosca te ha picado ahora? —le preguntó Franky Amundsen, artista 
del pedorro. 

—¿No eran los dueños naturales de la pampa? —se lamentó Bernini 
¿Qué derecho tenían los blancos para invadir la tierra de los indios y exter- 
minarlos como a bestias feroces?» 


nuel de Rosas» para repasar las formas que adquiere la dico- 

tomía civilización-barbarie y respondan las preguntas siguientes. 
a. ¿De qué modo se corresponde ese tópico con la antinomia peronismo- 
antiperonismo? b. En relación con la incultura y la barbarie. adjudicadas al 
bando federal: ¿cómo se representa en la obra de Cuzzani? Redacten un texto 
explicativo en el que incluyan citas textuales. c. Los déspotas y tiranos de 
Cacodelphia ¿representan la civilización o la barbarie? ¿Por medio de qué 
imágenes? d. Luego indiquen de qué modo se relaciona con la visión de las 
migraciones acaecidas durante el peronismo en la ciudad de Buenos Aires, 


3 Vuelvan al capítulo III «Alegorías del poder: la figura de Juan Ma- 


Relean el manifiesto del grupo Martín Fierro que aparece en el ca- 

pítulo IV «Poesía y ruptura». Luego respondan. a. En relación con la 

| Concepción de la literatura, ¿qué diferencias establece respecto de la 

revista Contorno? b. Marechal formó parte del grupo de Florida: ¿su literatura 
sigue estos postulados o se aparta de ellos? Justifiquen 


Escriban un nuevo acto para Los indios estaban cabreros a partir de 
f la siguiente pregunta: ¿Qué sucedió en América cuando Tonatio llegó 
abordo de las carabelas de Colón? Inventen un título semejante a los 


empleados por Cuzzani 
6 + México. Luego resuelvan las siguientes actividade: Indiquen 
_ qué relación guarda este personaje con Mariceleste. b. Lean en el 
siguiente enlace la letra de la canción «La maldición Malinche»: http://www. 
albumcancionyletra.com/la_maldicion_de_la_malinche_de_gabino_palo- 
'mares_254375.aspx. €. Especifiquen qué correspondencias encuentran 
entre los hechos que allí se narran y las profecías hechas por los sabios de 
la cárcel de España en la obra de Cuzzani. d. Establezcan qué reflexión hace 
la canción sobre los vínculos de los latinoamericanos con sus compatriotas 
y con los extranjeros. e. Debatan y. luego, escriban la conclusión a la que 
hayan arribado. 


Investiguen quién fue Malinche en la historia de la conquista de 


Elijan una de estas películas para realizar las actividades: + La Patagonia 

+ rebelde (1974) + Un lugar en el mundo (1992). a. Investiguen el contexto 

1 histórico de los hechos narrados en la película y escriban una breve re- 

seña sobre la relación contexto histórico-social / texto fílmico. b. Determinen la 

concepción del poder representado, quiénes lo detentan, en beneficio o perjuicio 

de qué sectores. Coloquen a los personajes en algunos de estos dos grupos y 

caracterícenlos brevemente. €. Analicen los fenómenos de resistencia ante los 

abusos de poder. ¿Qué intereses están en juego? ¿Quiénes vencen y quiénes re- 

sultan vencidos? A partir de esta respuesta, elaboren una idea de justicia tal como 
aparece representada en el filme. d. Presenten sus conclusiones por escrito, 


“| ¿Se considera absurdo aquello que es disparatado o se opone a la 

razón? Respondan. a. ¿Qué resulta absurdo en el comportamiento 
j de los españoles y en las ideas del astrólogo Schultze? b. ¿Podría 
encontrarse una explicación lógica a lo que sucede? Justifiquen tanto si res- 
pondieron afirmativa como negativamente. €. ¿Qué función cumple el recurso 
de la animalización en la construcción de situaciones absurdas? 
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BIOGRAFIA 
EN ESPEJO 


Leopoldo Marechal 


ació en Buenos Aires en 
1900. Aunque fue escritor, 
se desempeñó también como 
maestro, bibliotecario y profe- 
sor hasta 1955. Ocupó cargos 
públicos durante los gobiernos 
de Juan D. Perón, circunstancia 
que lo llevó al enfrentamiento 
con sus antiguos compañeros 
de generación literaria y relegó 
su obra, descubierta luego por 
las nuevas generaciones. Viajó 
por Europa, donde se vinculó 
con otros artistas de diversas 
disciplinas. Vivió desde 1929 
hasta 1931 en París y a su 
regreso ingresó como redactor 
fundador del diario El Mundo. 
Publicó, entre otros, los poe- 
marios Laberinto de amor (1936), 
Cinco poemas australes (1938), 
El centauro y Sonetos a Sophia 
(1940); las novelas El banquete de 
Severo Arcángel (1966), Megafón 
ola guerra (1970) y, por supues- 
to, Adán Buenosayres. Murió en 
Buenos Aires en 1970. 
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UNA MIRADA 


CRÍTICA 


ESY 


Un día peronista 
María José Punte 


transcurrir desapasionado del tiempo. (...) Las fechas 

establecen rutinas y. de esa manera, instauran sentido, 
Colaboran con la tarea de retocar los hechos. maquillarlos un 
poco y dirigir la lectura que de ellos se hace. (...) Sirven también 
para recordar, para no dejar que se desvanezca la memoria. (...) 
Suponen elevar un hecho particular por sobre la masa indiferen- 
ciada de los días e insertarlo en un orden que es eterno porque 
implica la detención del tiempo por un instante. (...) 

El peronismo tiene un repertorio de fechas cuyo simbolismo 
ha calado muy protundo en el imaginario colectivo, tanto de se- 
guidores como de opositores, (...) Nadie desconoce que el 17 de 
octubre de 1945 obtuvo un valor de génesis del movimiento(... 
El 26 de julio de 1952 pasó a la historia como un día de hito por 
excelencia. Incluso se fijó la hora: las 20:25. Una hora apócrifa, 
pero acaso conveniente. La muerte de Eva Perón, O el 20 de 
junio de 1973, por ejemplo, remite al nacimiento de la violencia 
«setentista». Ezeiza. Otro día de luto, el 1 de julio de 1974. la 
muerte del gran protagonista. El miedo y el vacío de los argen- 
tinos. Esta mitología posee su contracara. El 16 de setiembre 
de 1955 simbolizó para muchos la liberación, El 16 de junio de 
ese año quedó en el recuerdo de los otros como apoteosis de 
la ignominia y la brutalidad. El santoral se encuentra dividido. 
Dime qué fecha eliges y te diré quién eres. 

La literatura más reciente ha dejado de interesarse por al- 
gunos de estos temas, que fueron trabajados en las décadas 
posteriores al surgimiento y caída del primer peronismo. El 17 
de octubre es un ejemplo de esto. Por el contrario, las novelas 
más recientes tornan a escenificar otros momentos significa- 
tivos, en especial el 1 de mayo de 1974, cuando las columnas 
de Montoneros abandonan la plaza. O el mencionado episo- 
dio de Ezeiza. Los conflictos que se discuten alrededor de la 
cuestión del peronismo son otros. que tienen que ver con la 
historia inmediatamente anterior. El 16 de junio de 1955 tam- 
bién aparece rescatado del olvido en varias novelas (...) la 
manera en que la fecha que demarca el evento histórico se 
convierte en símbolo que explica una determinada situación 
y un detonante para una reflexión acerca de aspectos más 
complejos en el entramado de la accidentada historia del país. 


ji as fechas marcan hitos. Sirven para poner un coto al 


Punte, Maria José. Estrategias de supervivencia. 
Tres decadas de peronismo y literatura, Buenos Aires, Corregidor, 2007. 
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para analizar la lectura 


1. Expliquen la frase «Dime qué fecha 
eliges y te diré quién eres». Luego 
determinen en relación con qué fecha 
ubicarían a los autores trabajados en 
este capítulo y justifiquen su respuesta. 


2. Aunque la pieza de Cuzzani puede re- 
lacionarse con el movimiento peronista, el 
autor elige otra época para sus personajes. 
¿Qué posibilidades le brinda el año 1491 
respecto del universo de ficción que crea? 


3. Discutan: ¿Qué dato aportado por la 
autora creen que justificaría la idea de 
que en la historia hay también cierta 
dosis de ficción? Redacten un texto para 
explicar qué elementos hacen que una 
figura histórica sea elegida como perso- 
naje literario aun muchos años después 
de su accionar, 
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EL CRÍTICO 
Y SU OBRA 


María José Punte 


Estudió Letras en la Universidad Ca- 
tólica Argentina, donde actualmente 
enseña Literatura Argentina. Se doctoró 
en Filosofía y Letras en la Universidad de 
Viena, en donde además se desempeñó 
como docente, Su trabajo de doctorado 

se publicó en 2002 bajo el título Rostros de 
la utopía. La proyección del peronismo en la 
novela argentina de la década del 80. Además 
ha escrito para revistas especializadas di- 
versos artículos sobre las relaciones entre 
peronismo y literatura. 


El teatro producido posteriormente a la Segunda Guerra Mundial muestra sesperación y el 
escepticismo de los seres humanos perdidos en un mundo en ruinas. La incertidumbre ante la 
vida se sube al escenario y los personajes parlotean confusos en una incomunicación constante 
que pone al descubierto la angustia y la soledad. Dos hombres que esperan a un tercero sin 
saber cuándo vendrá o una reunión social en donde las personas hablan pero parecen no 
escucharse son el punto de partida para el cuestionamiento de la razón y el sentido. 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. La imagen representa una escena de una obra de teatro. ¿Qué información podemos obtener al 
observar el decorado y los personajes? 

2. ¿Qué emociones y sensaciones se relacionan con la acción de esperar? 

3. ¿Qué sentimientos e ideas se relacionan con la palabra absurdo? 


POSTA DE LECTURA 


Esperando a Godot 


Samuel Beckett 


En el campo, hacia el anochecer, Vladimir y Estragon 
esperan a Godot. Se encuentran junto a un árbol al 
borde de un camino. Godot tarda en llegar. La espera 
se hace larga. Quieren irse pero... dudan. ¿Y si 
viene? ¿Y si no viene? ¿Cumplirá con su palabra? 


s..... Acto I +*..... 


(Camino en el campo, con árbol) 
(Anochecer) 
(-) 
(Estragon regresa al centro del esce- 
nario, mira hacia el fondo) 
Estragon— Delicioso lugar. (Se 
vuelve, avanza hasta la rampa, mira 
hacia el público) Semblantes ale- 
gres, (Se vuelve hacia Vladimir) Va- 
yámonos. 
Vladimir.—No podemos. 
Estragon.— ¿Por qué? 
Vladimir. — Esperamos a Godot. 
Estragon.— Es cierto. (Pausa) ¿Es- 
tás seguro de que es aquí? 
Vladimir — ¿Qué? 
Estragon.— Dónde hay que esperar? 
Vladimir— Dijo delante del árbol. 
(Miran el árbol) ¿Ves algún otro? 
Estragon— ¿Qué es? 

Vladimir — Parece un sauce llorón. 
¿Dónde están las hojas? 
Vladimir— Debe estar muerto. 
Estragon— Basta de lloros. 
Vladimir — Salvo que no sea ésta 
la estación. 

— ¿No será más bien un 

arbolito? 
Vladimír— Un arbusto. 
Estragon.— Un arbolito. 
Vladimir. — Un... (Se contiene) ¿Qué 
insinúas? ¿Qué nos hemos equi- 
vocado de lugar? 
Estragon— Ya debería de estar 
aquí. 


Vlađimir— No aseguró que vendría. 
Estragon.— ¿Y si no viene? 
Vladimir. — Volveremos mañana. 
Estragon.— Y pasado mañana 
Vladimir. — Quizá. 
Estragon.— Y así sucesivamente. 
Vladimir.— Es decir... 
Estragon— Hasta que venga. 
'Vladimir.— Eres implacable (1). 
a Ya vinimos ayer. 

ir — jAh, no! En eso te 


os 
Estragon— ¿Qué hicimos ayer? 
Vladimir— ¿Que qué hicimos 


Vladimir.— Me parece... (Se pica) 
Para sembrar dudas, eres único. 
Estragon.— Creo que estuvimos 
aquí. 

Vladimir. (Mira alrededor) — 
gar, teresulta familiar? 
Estragon.—No he dicho eso. 
'Vladimir— ¿Entonces? 
Estragon.— Eso no importa. 
Vladimir — Sin embargo... este át- 
bol... (Se vuelve hacia el público) 
turba (e 

Estragon— ¿Estás seguro de que 
era esta noche? 

Vladimir. — ¿Qué? 

Estragon— ¿Cuándo debíamos 
esperarle? 

Vladimir — Dijo el sábado. (Pausa) 
Creo. 


Elu- 


Estragon.— Después del trabajo. 
Vladimir. — Debí apuntarlo. (Regis- 
tra en sus bolsillos, repletos de toda 
clase de porquerías) 

Estragon.— Pero, ¿qué sábado? ¿O 
lunes? ¿O viernes? 

Vladimir. (Mira enloquecido a su al- 
rededor como si la fecha estuviera es- 
crita en el paisaje) — No es posible. 
TE O jueves. 

Qué podemos hacer? 
a Si ayer por la noche 
se molestó por nada, puedes muy 
bien suponer que hoy no vendrá. 
Vladimir— Pero dices que ayer 
noche vinimos. 

Estragon.— Puedo equivocarme. 
(Pausa) Callemos un momento, 
¿quieres? 

Vladimir. (Débilmente) — Bien: (Es- 
tragon se sienta en el suelo. Vladimir 
recorre el escenario, agitado, se detiene 
de vez en cuando para escrutar el ho- 
rizonte. Estragon se duerme. Vladimir 
se detiene ante él) Gogo... (Silencio) 
Gogo... (Silencio) ¡GOGO! (Estragon 
despierta sobresaltado). 

Estragon. (Regresa al horror de su 
situación, — Dormía. (Con reproche) 
¿Por qué nunca me dejas dormir? 
'Vladimir.— Me sentía solo, 
oa un sueño, 

— ¡No me lo cuentes! 
sag Soñaba que... 
Viadimir— ¡NO ME LO CUENTES! 


Estragon. (Con un gesto hacia el 
universo) — ¿Te basta esto? (Silen- 
cio) No eres nada amable, Didi. ¿A 
quién quieres que cuente mis pe- 
sadillas más íntimas, sino a ti? 

Vladimir.— Que sigan siendo muy 
íntimas. De sobra sabes que no las 


soporto. 
Estragon. (Con frialdad).— A veces 
me pregunto si no sería mejor que 
nos separásemos. 
Vladimir.— No irías lejos. 
Estragon.— Cierto, ése sería un 
grave inconveniente. ¿Verdad que 
ése sería un grave inconveniente, 
Didi? (Pausa) En vista de la belleza 
del camino. (Pausa) Y la bondad de 
los viajeros. (Pausa. Mimoso) ¿No es 
cierto, Didi? 
'Vladimir.— Calma, (.) 
Voz entre bastidores.— ¡Señor! 
(Estragon se detiene. Ambos miran ha- 
cia el lugar de donde ha surgido la voz) 
Estragon.— Vuelta a empezar. 
Vladimir.— Acércate, hijo. 
(Entra un muchacho, temerosamente. 
Se detiene) 
Muchacho.— ¿El señor Alberto? 
'Vladimir.— Soy yo. 
Estragon.— ¿Qué quieres? 
Vladimir. — Acércate. 
(El muchacho no se mueve) 
Estragon. (Con énfasis).— Te han 
dicho que te acerques. 
(El muchacho avanza temerosamente, 
se detiene) 
Vladimir. — ¿Qué hay? 
Muchacho.— El señor Godot... (Se 
calla) 
Vladimir. — Evidentemente. (Pau- 
sa) Acércate. 
(El muchacho no se mueve) 
Estragon. (Con énfasis) — ¡Te han 
dicho que te acerques! (El mucha- 
cho avanza temerosamente, se detie- 
ne) ¿Por qué llegas tan tarde? 
Vladimir. — ¿Traes un mensaje del 
señor Godot? 
Muchacho.— Sí, señor. 
'Vladimir.— Dilo, pues. 
Estragon.— ¿Por qué llegas tan 
tarde? 


(El muchacho mira a uno y a otro, sin 
saber a quién responder) 

Vladimir. (A Estragon) — Déjale en 
paz. 

Estragon. (A Vladimi»),— Déjame 
tranquilo. (Avanza, al muchacho) 
¿Sabes qué hora es? 

Muchacho. (Retrocede).— ¡No es mi 
culpa, señor! 

Estragon.— Quizá sea mía. 

S] 

Vlađimir.— La memoria nos jue- 
ga malas pasadas. (Estragon quiere 
hablar, y renuncia, cojeando va a sen- 
tarse y empieza a descalzarse. Al mu- 
chacho) ¿Y qué? 

Muchacho.— El señor Godot... 
Vladimir. (Le interrumpe). — Te he 
visto antes, ¿no? 

Muchacho.— No sé, señor. 
Vladimir. — ¿No me conoces? 
'Muchacho.— No, señor. 
'Vladimir.— ¿No viniste ayer? 
'Muchacho.— No, señor. 
'Vladimir.— ¿Es la primera vez que 
vienes? 

Muchacho.— Sí, señor. 

(Silencio) 

Vladimir.— Es lo que suele decir- 
se. (Pausa) Bueno, continúa, 
Muchacho. (De un tirón) — El señor 
Godot me manda deciros que no 
vendrá esta noche, pero que ma- 
ñana seguramente lo hará. 


Vladimir.— ¿Eso es todo? 
Muchacho.— Sí, señor. 
E 

(Pausa) 

Vladimir.— Bueno, vete. 


Muchacho.— ¿Qué debo decirle al 
señor Godot, señor? 

Vladimir.— Dile... (Duda) Dile que 
nos has visto. (Pausa) Nos has vis- 
to bien, ¿verdad? 

Muchacho.— Sí, señor. (Retrocede, 
vacila, se vuelve y sale corriendo) 


(La luz se extingue bruscamente. La 
noche cae de pronto. Sale la luna, al 
fondo, aparece en el cielo, se inmovili- 
za, baña el escenario con luz plateada) 


t) 


sss+s+ Acto II +.*..+ 


(Al día siguiente. Misma hora. Mismo 
lugar (..)). 

Viadimir.—¡Tú, otra vez! (Estragon 
se detiene, pero no levanta la cabeza: 
Vladimir va hacia él) ¡Ven, deja que 
teabrace! 

Estragon.— ¡No me toques! 
(Vladimir retiene su impulso, apena- 
do. Silencio) (..) 

Estragon.— ¿Y ahora? 

Vladimir. (Tras pensarlo) — Ahora... 
(Dichoso) aquí estás de nuevo... (In- 
diferente), aquí estamos de nuevo... 
(Triste), aquí estoy de nuevo. {..) 
Vladimir. —Tú también debes estar 
contento en el fondo, confiésalo. 
Estragon.— ¿Contento? ¿De qué? 
'Vladimir.— De haberme encontra- 
do de muevo. 

Estragon.— ¿Tú crees? 

Vladimir.— Dilo, aunque no sea 


cierto. 

Estragon.— ¿Qué debo decir? 
Vladimir.— Di «estoy contento». 
Estragon.— Estoy contento, 

t) 

Vladimir.— Estamos contentos. 
Estragon.— Estamos contentos. 
(Silencio) ¿Y qué hacemos ahora 
que estamos contentos? 
Vladimir.— Esperamos a Godot. 


Estragon.— Es cierto. 

(Silencio) 

Vladimir.— Ha habido novedades 
desde ayer. 


Estragon.— ¿Y si no viene? 
Vladimir. (Tras un momento de in- 
comprensión) — Ya pensaremos en 
algo. Te digo que ha habido nove- 
dades desde ayer. 
Estragon.— Todo rezuma (3). 
Vladimir. — Mira el árbol, 

(~) (Estragon mira el árbol) 
Estragon.— ¿No estaba ayer? 
Vladimir.— Claro que si No lo 
recuerdas. Poco faltó para que 
nos ahorcáramos. (Reflexiona) 
Sí, exacto (separando las palabras), 
que-nos-ahorcáramos. Pero tú no 
quisiste, ¿Recuerdas? 


Capítulo 7+e 115 


posible que lo 
hayas olvida 


Estragon— Yo soy así. O me olvido 


en el acto o no me olvido nunca. (..) 


Vladimir relata los sucesos del día 
anterior, donde se encontraron con 
un hombre llamado Pozzo y su sier- 
vo, Lucky. 


Estragon.— ¿Y dices que todo eso 
sucedió ayer? 

Vladimir.— ¡Naturalmente! ¡Sí! 
Estragon.— ¿Aquí? 

Vladimir — ¡Seguro! ¿No recono- 
ces el lugar? (.) 

Estragon— ¡(... [Déjame en paz 
con tus paisajes! ¡Háblame del 
subsuelo! 

Vladimir.— De todos modos, ¡no 
irás a decirme que esto (gesto) se 
parece al Vaucluse (9! Hay una 
gran diferencia. 

Estragon.— ¡El Vaucluse! ¿Quién 
habla del Vaucluse? 

Vladimir — ¿Pero tú has estado en 
el Vaucluse? 

Estragon.— ¡No, nunca estuve en 
el Vaucluse! ¡He pasado toda mi 
puta vida aquí, ya te lo he dicho! 
¡Aquí! ¡En Mierdacluse! 

Vladimir. — Sin embargo, hemos 
estado juntos en el Vaucluse, pon- 
dría la mano en el fuego. Hicimos 
la vendimia, sí señor, en casa de 
un tal Bonelly, en el Rosellón (5) 


Estragon. (Más tranquilo) —Tal vez. 
No puse atención. 

Vladimir — ¡Pero allí todo es rojo! 
(+.) (Silencio, Vladimir suspira profun- 
damente) 

Vladimir. —Es difícil convivir con- 
tigo, Gogo. 

(+) (Silencio) 

Estragon— Para que todo fuera bien 
habría que matarme, como al otro. 
Vladimir.— ¿Qué otro? (Pausa) 
¿Qué otro? 

Estragon.— Como a billones de 
otros. (..) Entretanto, intentemos 
hablar sin exaltarnos, ya que so- 
mos incapaces de callarnos. 
Vladimir.— Es cierto, somos in- 
cansables 

Estragon.— Es para no pensa 
'Viadimir— Tenemos justificación. 
Estragon.—Es para no escuchar, 
Vladimir.— Tenemos nuestras ra- 
zones, 

Estragon.— Todas las voces muertas. 
Vladimir— Hacen ruido de alas. 
Estragon— De hojas. 

'Vladimir.— De arena. 

Estragon— De hojas. 

(Silencio) 

Vladimir — Hablan por todas partes. 
Estragon— Cada cual para sí. 
(Silencio) 

'Vladimir.—Más bien cuchichean. 
Estragon— Murmuran. 


Vladimir —Susurran. 
Estragon.— Murmuran. 
(Silencio) 

Vladimir — ¿Qué dicen? 


Estragon.— Hablan de su vida. 
Vladimir. — No les basta haber vi- 
vido. 

Estragon— Necesitan hablar de 
ella, 

Vladimir — No les basta con estar 
muertas, 


Estragon.— No es suficiente, 


(Silencio) 

Vladimir — Producen un ruido 
como de plumas. 

Estragon— De hoja: 


Vladimir. — De cenizas. 
Estragon.— De hojas. 

(Largo silencio) 

Vladimir — ¡Di algo! 

Estragon.— Estoy pensando. 
(Largo silencio) 

Vladimir, (Angustiado) — ¡Di cual- 
quier cos; 
Estragon.— ¿Qué hacemos ahora? 
Vladimir. — Esperamos a Godot. 
Estragon.— Es cierto. 

(Silencio) 

Vladimir. — ¡Qué difícil! 
Estragon— ¿Y si cantaras? 
'Vladimir.— No, no. (Piensa) Lo úni- 
co que podemos hacer es empezar 
de nuevo, 

Estragon.— Lo cierto es que no me 
parece difícil, 

'Vladímir.— Lo difícil es empezar, 
Estragon.— Podemos empezar con 
cualquier cosa. 

Vladimir.— Sí, pero hay que deci- 
dirse. 

Estragon.— Es cierto. 

(Silencio) (. 


Vladimir.— Cuando uno piensa, oye. 
Estragon.— Cierto. 
Vladimir —Y eso impide reflexionar, 
Estragon.— Claro. 
Vladimir. — impide pensar. 
Estragon— De todos modos se 
piensa. 

Vladimir — ¡Qué val, resulta im- 


posible. 

Estragon.— Eso es, contradigámo- 
nos. 

Vladimir— Imposible. 
Estragon.— ¿Tú crees? 
Vladimir — Ya no nosarriesgamos 
a pensar. 

Estragon — Entonces, ¿de qué nos 


lamentamos? 


Vladimir — Lo peor no es pensar. 
Estragon.— Claro que sí, seguro, 


pero aigo es algo. 


Vladimir — ¿Cómo algo es algo? 


| 


Estragon.— Eso, hagámonos pre- 
guntas. 

Vladimir.— ¿Qué quieres decir con 
algo es algo? 
Estragon.— Que es algo, pero menos. 
Vladimir. — Evidentemente, 
Estragon.— ¿Entonces? ¿Y si nos 
considerásemos felices? 
Vladimir.— Lo terrible es haber 
pensado, 

Estragon.—Pero, ¿nos ha sucedido 
alguna vez? 

Vladimir.— ¿De dónde vienen esos 
cadáveres? 

Estragon.— Esas osamentas (6). 
Vladimir. — Sí. 

Estragon.— Evidentemente. 
Vladimir.— Debimos pensar un 
poco. 

Estragon.— Justo al empezar. 
Vladimir.— Un osario(7), un osario. 


Estragon.— Basta con no mirar. 
Vladimir.— Atrae la mirada. 
Estragon.—Es cierto. 

Viadimir.— A pesar de que uno 
tenga 

Estragon.— ¿Cómo? 

Vladimir.— A pesar de que uno 
tenga. 


Estragon.— Habría que volver de 
una vez a la naturaleza. 


Vladimir. — Lo hemos intentado. 


Estragon.— Es cierto. 
Vladimir.— Oh, lo peor es eso, des- 
de luego. 


Estragon.— Entonces, ¿qué es? 


Viadimir.— Haber pensado. 
Estragon.— Evidentemente. 
Viadimir.— Pero hubiéramos po- 
dido abstenernos. 
Estragon. — ¡Qué se le va a hacer! 
Vladimir.— Lo sé, lo sé. 

(Silencio) 

Estragon.— No estaba tan mal 
para tomar impulso. 

Vladimir.— Sí, pero ahora habrá 
que encontrar otra cosa. 


Estragon.— Veamos. 
'Vladimir.— Veamos. 

Estragon.— Veamos. 

(Reflexionan) 

Vladimir.— ¿Qué estaba diciendo? 
Podríamos partir de ahí, 


Estragon.— ¿Cuándo? 

Estragon.— Al empezar, ¿qué? 
Viadimir.— Esta noche. Decía... 
decía. 

Estragon.— Creo que me pides de- 
masiado. 

Vladimir.— Espera.. nos hemos 
abrazado... estábamos contentos. 
contentos... qué hacemos ahora que 
estamos contentos... esperamos... 
veamos... eso es... esperamos... aho- 
ra que estamos contentos... espera- 
mos... veamos... jah! ¡El árbol! 
Estragon.— ¿El árbol? 

Vladimir.— ¿No lo recuerdas? 
Estragon.— Estoy cansado. 
Vladimir.— Miralo. 

(Estragon mira el árbol) 

Estragon.— No veo nada. 


LL 


Viadimir.— Ayer noche estaba ne- 
gro y esquelético. Hoy está cubier- 
to de hojas. 

Estragon.— ¿De hojas? 

Viadimir.— ¡En una sola noche! 
Estragon.— Debemos estar en pr 
mavera, 

Vladimir.— Pero, en una sola noche! 
Estragon.— Te digo que ayer noche 
no estuvimos aquí. Lo has soñado. 
Viadimir.— ¿Y dónde crees tú que 
estuvimos ayernoche? 
Estragon.— No sé. En otra parte 
En otro compartimento. El vacio 
no falta. (..) 


Beckett, Samuel. Esperando 


Glosario 


1. Implacable; severo. 
2. Turba: restos vegetales en 
descomposición: muchedumbre, 
3. Rezuma: deja pasar, através 
de poros, gotas de algún líquido. 
Vaucluse: departamento del 
sur de Francia, 

5. Rosellón: región de Francia. 
6. Osamentas: conjunto de hue: 
sos sueltos de un esqueleto. 

7. Osario: lugar donde se hallan 
huesos acumulados. 


para comprender la lectura AN 


1. Caractericen a los protagonistas de esta obra 
teatral. ¿Cómo son Vladimir y Estragon? ¿Cómo 
interactúan? ¿Cómo es su relación? 


2. La escenografía de la obra es muy simple y des- 


pojada: un camino y un árbol. 


a. Expliquen la función que cumple el árbol en rela- 
ción con la espera de Vladimir y de Estragon. | 
b. ¿Podrían encontrarle otros sentidos al camino? 


3. Respondan. 


a. ¿Cuál es el conflicto que se les p. 


| personajes de Esperando a Godot? 


b. ¿Qué estados de ánimo a 
peran? Ejemplifiquen con ci 


4. Rastreen en el texto las interpelaci 
rencias al público, ¿Qué efecto creen qi 
producir en el espectador? 


traviesan mientras es- 
as del: 


CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


La puesta en escena 


1 
1 

1 

La noción de puesta en escena — 1 
surge a mediados del siglo xix — 1 
cuando el director escénico se 1 
convierte en el responsable de 1 
la conducción del espectáculo. 1 
Anteriormente era habitual 1 
que el actor principal fuerael 1 
encargado de montarla obra. — 1 
La puesta tiene la función 1 
de proyectar el texto teatral 1 
en elespacio escénico, detal 1 
forma que colabore a poner 1 
en evidencia el sentido del , 
texto. Involucra no solo los I 
decorados, la iluminación, la | 
música y los diversos aspec- | 
tos técnicos, sino también I 
la interpretación psicológi t 
cay textual que los actores | 
hacen de los personajes. La i 
puesta en escena funciona i 
como interpretación del texto, 
una explicación «en acción» y 
1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

Pi 


+ Relean las acotaciones en 
el fragmento de Esperando a 
Godot y analicen cuál es la 
propuesta que se desprende 
de ellas para la puesta en 
escena de esta obra. 


1 
I 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
[j 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
' 
1 
1 
1 
i 
1 
1 
1 
1 
k 
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ILLL LLLLL A 


El teatro en el siglo xX 


pero. en las primeras décadas del xx, las vanguardias, con su progrė 

ma de experimentación estético-político, convulsionaron todos le 
aspectos del quehacer teatral, desde el texto hasta la puesta, la concepció 
del público y el uso y creación del espacio teatral 


D esde el siglo xix, el teatro europeo venía cuestionándose sus regla 


Cómo quebrantar barreras 


Los nuevos movimientos estéticos cambiaron las relaciones con el públic 
y el mercado. Si durante el período premoderno el público se considerat 
una totalidad no fragmentada. las primeras operaciones de la vanguard 
se orientaron a quebrar las barreras entre artistas y espectadores, El teatr 
moderno presentó los siguientes rasgos: 

«Propuso sacudir al espectador y desestabilizarlo para provocar un shoc 
en el público y romper con sus hábitos de consumo teatral 

+ Creó un circuito alternativo de salas teatrales pequeñas y para un pi 
blico reducido (el teatro off), paralelo alos teatros tradicionales (la ópera, 
teatro comercial y los grandes teatros estatales) 

+ Desarrolló un teatro de bajo presupuesto, con pocos actores, con pue 
tas en escena sencillas y con uso flexible del espacio de la sala (sin la trac 
cional división entre escenario y platea) 


Esta modernización de lo teatral se detuvo con la Segunda Guerra Mundi, 
cuando el proyecto delas vanguardias se instituclonalizó. perdió su potenc 
crítica y fue absorbido por las instituciones burguesas contra quienes 
había rebelado. Esta «museificación» del modernismo cerró un periodo t 
la producción artística del siglo. 


Posmodernidad y espectáculo teatral 


Hacia 1950, se fue imponiendo un nuevo orden económico y político mu 
dial que culminó en la globalización y, en el campo cultural, en la posm 
dernidad. 

Frente a estos procesos de cambio, el teatro posmoderno profundizó | 
rupturas vanguardistas y propuso: 

+ La resistencia a la interpretación: El espectáculo no propone sign 
cados ni promueve una interpretación que revele un sentido profundo o 
mensaje 

+ La intertextualidad y el collage de géneros: el empleo de citas de otr 
autores y de textos de diversas épocas y géneros con función paródica o: 
ninguna intención. 

+Lainterculturalidad: la recepción de elementos de culturas extrañas 
la propia o la coexistencia de elementos dela cultura de élite y de las cultur 
populares para producir incertidumbre en el espectador. 

+ La fragmentación, el montaje y la repetición: estos procedimient 
se vuelven principios organizadores de espectáculos performativos, L 
creaciones híbridas superponen varias disciplinas artísticas sobre esce 
(danza. música, improvisación, artes visuales y nuevas tecnologías). 


Teatralidades y vanguardias 


Durante el siglo xx, el teatro europeo generó distintas propuestas estéti- 
cas conectadas con los debates culturales y políticos de su tiempo. Por su 
impacto en el teatro occidental, se destacan dos: el teatro de la crueldad y 
el teatro épico 


El teatro de la crueldad: el teatro como ritual 


Fue un movimiento teatral heterogéneo, inspirado en las ideas del surrea- 
lista francés Antonin Artaud (1896-1948). El planteo teórico de Artaud, teo- 
rizado en El teatro y su doble (1938) y Manifiesto del teatro de la crueldad 
(1948), proponía reconectar el arte con la vida y desautomatizar la percep- 
ción del espectador burgués para liberarlo de las ataduras culturales y ra- 
cionales. Por eso, puso el foco en la puesta en escena y sostuvo la idea de 
un teatro entendido como un ritual, que buscaba ofrecer una experiencia 
estética basada en lo imaginado, lo soñado y lo inconsciente. 

El teatro occidental. según Artaud, había dado demasiada importancia a 
la palabra como medio de transmisión de ideas y emociones, por lo tanto, 
había que lograr mostrar la «fisicalidad» de estos elementos en el cuerpo 
mismo de los actores 

De las artes escénicas orientales, tomó la idea de ritual no verbal basa- 
do en gestos y movimientos corporales altamente codificados. Su teatro 
quiso superar el peso de la palabra a través de la violencia sensorial («cruel- 
dad»), descartando la idea tradicional de belleza, eliminando del escenario 
elementos de decorado, utilizando sonidos, gritos, movimientos y colores. 


El teatro épico: el distanciamiento brechtiano 


El dramaturgo y director teatral alemán Bertolt Brecht (1898-1956) aportó 
otra concepción de la teatralidad: el teatro épico. Este escritor se propuso 
usar el placer y la diversión del espectáculo teatral para promover una crítica 
al sistema capitalista, 

Elteatro épico no debía producir en el espectador ni la catarsis aristotélica 
nilaviolencia sensorial de Artaud, sino un distanciamiento: nudo central vin- 
culado con el concepto de ostranenie («extrañamiento») de las vanguardias 
El objetivo era generar, en el transcurso de la obra, un shock enel espectador 
quelo distanciara del relato observado, para no verse atrapado por este, que 
podía llegar a envolver sus sentidos y no permitir la reflexión. 

Elteatro épico tenía una finalidad didáctica y política: mostrar/enseñar la rea- 
lidad para denunciar la alienación del hombre en el mundo y llevar al público a 
tomar conciencia revolucionaria. Para lograrlo, hizo visible 
laartificialidad del teatro, puso a los actores a expresarse 
enverso y a interpelar directamenteal público, incorporó.el 
narrador ala escena, usó la iluminación y la música de ma- 
nera no convencional y empleó dispositivos nunca antes 
utilizados en el teatro como pantallas de cine, carteles que 
anunciaban acciones y pancartas con mensajes para el 
público. Estos elementos producían una fragmentación, 
uncorte enla continuidad dela obra que destruía la posi- 
bilidad de identificación con lo observado. 


para analizar la lectura 


1. Muchas de las innovacio- 
nes teatrales de las vanguar- 
dias siguen vigentes en la 
actualidad. Revisen la cartele- 
ra teatral actual y respondan. 
a. ¿Existe un circuito alter- 
nativo de pequeñas salas 
teatrales, aparte de los teatros 
comerciales y estatales? 

b. ¿En qué zonas dela ciudad 
se ubican? 

c. ¿Qué costo tienen las entra- 
das en relación con los teatros 
del circuito comercial? 


2. Reflexionen a partir de la 
siguiente pregunta. ¿En qué 
producciones contemporáneas 
(videos musicales, publicida- 
des audiovisuales, películas, 
fotografías, etc) puede reco- 
nocerse la permanencia de las 
rupturas propuestas por las 
vanguardias? Ejemplifiquen. 


3. Busquen información so- 
bre la obra Los tarahumaras de 
“Artaud y expliquen la relación 
entre la línea argumental de 
la obra y el teatro de la cruel- 
dad propuesto por el autor. 


.. Investiguen la vida y obra 
de Bertolt Brecht y respondan. 
a, ¿Por qué tuvo que exiliarse? 
b. ¿Qué obras escribió en el 
exilio? ¿Cuáles fueron sus 
temáticas? 

€. ¿Cuáles de sus creaciones 
fueron llevadas al cine? 
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CON MÚSICA 


Serú Girán fue una banda 
argentina de rock integrada por 
Charly García (voz, teclados), 
David Lebón (voz, guitarras), 
Pedro Aznar (bajo, voz) y Oscar 
Moro (batería). Su nombre 
surgió del tema "Cosmigonón”, 
en el que se observa el juego 
sonoro de las palabras, desliga- 
do de todo significado lógico y 
coherente. 


Cosmigonón 

gisofania 

serú girán 

paralía 

narcisclón 

solidaría 

serú girán 

serú girán 

paralía 

eiti Jeda 

luminería caracó 

ah... lirán marino 

ah... lirán ivino 

parastaría necesari eri desi oia 
seminare narcisolesa des 
serilerilán 

eiti leda lumineria caracó. 


ILLL LILLLA 


El teatro del absurdo 


La Segunda Guerra Mundial (1939-1945) dejó a los países europeos des 
truidos y con millones de muertos. En consecuencia, la sociedad tomó con 
ciencia de que el progreso cientifico y tecnológico alcanzado nohabía servid 
para solucionar los problemas relacionados con la naturaleza misma del se 
humano. La propia lógica del sistema había sumergido al hombre en la irrz 
cionalidad de la guerra. 

En el pesimismo y el desaliento de la posguerra. las propuestas vangua: 
distas se diluyeron. El clima de desconfianza en la razón humana y en | 
lógica de las instituciones y de las leyes cristalizó en poéticas teatrales qu 
ofrecieron representaciones del vacío de sentido, de la desesperanza y | 
angustia existencial conocidas como teatro del absurdo, 

Esta denominación proviene del concepto filosófico de «absurdo» el: 
borado por los pensadores existencialistas franceses Jean Paul Sartr 
(1905-1980) y Albert Camus (1913-1960). En 1951. Camus publicó el ensay 
titulado El mito de Sísifo. Sísifo es un héroe mitológico condenado a empuje 
una piedra enorme cuesta arriba por la ladera de una montaña; una vez en 
cima, la piedra siempre rueda hacia abajo y Sísifo debe comenzar el estuerz 
una y otra vez. Camus metaforizó asi la concepción del hombre absurdi 
aquel que es plenamente consciente de la completa inutilidad de su vida 
dela falta de sentido de su existencia, 


El teatro y la exploración del sinsentido 


Bajo el rótulo de teatro del absurdo encontramos a un grupo de autort 
bastante disímiles entre sí. comoel irlandés Samuel Beckett (1906-1989), 
francés de origen rumano Eugène lonesco (1909-1979) y el británico Haro 
Pinter (1930-2008). Esta denominación fue utilizada por primera vezen 1% 
porel crítico literario inglés Martin Esslin (1918-2002) para caracterizar ur 
dramaturgia que «consiste en expresar el sentido del sinsentido de la co 
dición humana. así como lo inútil del pensamiento racional. proponiendo: 
abandono absoluto de la razón». 


Temas del teatro del absurdo 


En el contexto de la posguerra, el nuevo teatro ofreció representacion: 
escénicas del sinsentido individual y social, de la pérdida de un rumbo 
partir de los siguientes temas recurrentes: 

+ El automatismo de la rutina. La lógica de la repetición que está en 
base de los comportamientos sociales y la repetición de acciones de forr 
automática llevan a la pérdida de uno mismo. 

+ La espera como tiempo vaciado de sentido. La espera es un momer 
que está «entre» dos momentos, es un momento en el que no se puede hac 
nada porque siempre acecha la amenaza de ser interrumpido, de que la espe 
termine. Solo adquiere sentido en función de algo que sucederá después 

» La incomunicación y el malentendido. El lenguaje, en estas obras 
presenta como un conjunto de signos arbitrarios que nunca permite ave 
larealidad ni «comunicar» nada, En algunas obras, el lenguaje se manifies 
en puro balbuceo o. simplemente. como un juego de palabras. 


Samuel Beckett y su teatro 


En tiempos de la Guerra Fría y de la amenaza constante de un nuevo con: 
flicto bélico que podía destruir el mundo por completo, el teatro de Samuel 
Beckett rechazó tanto el drama realista como el teatro político (Brecht) para 
construir un teatro en el que no había intriga ni acción. Esperando a Godot se 
entrenó en París en 1953. Originalmente escrita en francés y luego traducida 
al inglés por su autor, capturó de inmediato la atención del público. Para los 
críticos, Beckett había llevado a cabo una imposibilidad teórica: representar 
un drama en el que nada ocurre y que, sin embargo, mantenía al espectador 
pegado a la silla. En sus obras, se observan los siguientes rasgos: 

+ Espacios dramáticos abiertos e indefinidos. Se presentan puestas en 
escena minimalistas sin elementos escénicos (Esperando a Godot), o ámbi- 
tos bien cerrados y claustrofóbicos (Final de partida). 

+ Personajes sin dimensión psicológica. Los personajes parecen vacios 
de interioridad o. si la tienen, resulta inaccesible tanto para el actor como 
para el público. No se sabe nada sobre Vladimir o sobre Estragon: sus moti- 
vaciones son una incógnita. 

+ Diálogos que se vuelven monólogos. Los intercambios lingüísticos me- 
diados por largos silencios o pausas producen la sensación de monólogos 
intercalados más que conversaciones. El silencio y la pausa están pautados 
en el texto y poseen valor en símismos. En Beckett, el silencio pone en crisis 
la noción de comunicación. 

+ Operaciones de extrañamiento y distanciamiento. La interpelación al 
público y el uso de materiales diversos provenientes de la cultura popular (el 
cine cómico de Buster Keaton, el clown, etc.) que introducen el humor negro 
y enfatizan la importancia del sonido y del gesto. 

+ Temáticas existenciales. Frente a un mundo que se presentaba como 
caótico y violento, Beckett se preocupó por la fragilidad del ser humano, la 
conciencia como espacio de angustia y la contradicción de la subjetividad 


Autor: Samuel Beckett ++ En la obra, una mujer 
enterrada hasta la 
cintura pero tranquila, 
acompañada por su 
marido, no cesa de 
repetir lo feliz que está. 


para analizar la lectura 


1. El término absurdo fue 
usado por primera vez por 
Sartre y retomado en el en- 
sayo filosófico El mito de Sísifo 
por Camus. Ambos autores 
pertenecieron a la corriente 
filosófica del existencialismo. 
a. Investiguen cuáles fueron 
los postulados básicos del 
existencialismo y pónganlos 
en relación con el fragmento 
de texto leído, 

b. Investiguen la concep- 
ción del «hombre rebelde» 

de Camus y relaciónenla con 
Esperando a Godot. 


2. ¿Qué elementos de Esperan- 
do a Godot podrían vincularse 
con las propuestas del teatro 
dela crueldad y del teatro 
épico? Citen para explicar. 


3. Expliquen cómo trabaja el 
texto la idea de repetición y 
de espera. Justifiquen con un 
fragmento adecuado. 


4, Analicen los silencios y 
las pausas indicados en las 
didascalias en relación con 
el concepto de lenguaje que 
plantea el teatro del absurdo. 


ADSYS ANNS 


TEXTO ESPEJO: 


La espera trágica 
Eduardo Pavlovsky 


Un típico evento social, la música es agradable, 
4 la comida y la bebida están al alcance de la 
mano. Cómodamente sentados en un sofá, un 
hombre y una mujer conversan amablemente. 
Sin embargo, algo no está bien. 


Al comenzar la obra y al levantarse el telón, deben estar en 
escena EL y ELLA. Estarán sentados en un sillón colocado a 
la derecha del escenario. Están en una reunión social, Debe 
oírse una música muy suave, La sala y lugar de la reunión 
debe ser un lugar como «cualquiera» de «cualquier» reunión 
burguesa actual. Los demás personajes que ocupan la 
escena son invisibles. Los personajes invisibles deben ser 27 
—13 hombres y 14 mujeres— Estos personajes, natural- 
mente, no se ven. Solo deben verse ÉL y ELLA. 


Ella.—Lo estrictamente cierto es que por pura casualidad 
nos hemos vuelto a encontrar después de tantos años. 
No tiene idea de la alegría que me da este encuentro. 
Él.— Es verdad, es verdad, es realmente sorprendente. 
(Muy distraído) Perdón. (Cuando pide perdón es para salu- 
dar continuamente a invitados que están en la reunión. Sa- 
luda a alguien cortésmente con una sonrisa y un movimiento 
de mano) 

Ella.— La verdad es que usted no ha cambiado nada. 
Él. (Distraídamente).— SÍ... 

Ella.— ¿Sí o no? 

Él.— Sí. No. Digo que sí, que no he cambiado nada o, 
mejor dicho, que he cambiado. ¿O no? Perdón. (Nuevo 
saludo de Él muy cortésmente a otra persona. En este mo- 
mento alguien le ofrece una fuente con masas que él toma. 
Todo esto debe marcarse muy bien con mímica. Él hace como 
que le ofrece) ¿Prefiere comer o seguir hablando? 

Ella. (Como si no le hubiera oído).— No me extraña su 
parecido con mi primo José. José hace veinte años se 
parecía extraordinariamente a usted, (Pausa) Ahora 
diría que usted se parece extraordinariamente a él. 
Él.— ¿No es lo mismo? (Indiferente, come otra masa). 
Perdón. (Saluda) 

Ella, — Podría ser, pero es completamente diferente. 
£l.— Claro, completamente diferente 
Ella. — En ese caso.. 

Él — En ese caso... (Repite muy distraído) 
Ella — ¿En qué caso? (Vivaz) 
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Él.— No, todavía estoy soltero, semejante paso toda- 
vía no me animo a dar. (Se ríe) Perdón. (Come otra masa 
y se llena la boca) 

Ella.— Pero mi primo José se casó y tiene dos hijos, Se 
llaman Ruperto y Aníbal. (En ese momento él se levanta 
a buscar algo para tomar. Da unos pasos y choca con alguna 
de las parejas invisibles que deben estar bailando. Se debe 
disculpar exageradamente, con gestos y modales adecuados. 
Se sienta otra vez) Aníbal es muy atractivo, casi diría 
sorprendentemente atractivo, muy inteligente. Hu- 
biera sido el mejor ingeniero del barrio de no haberlo 
aplazado la maestra de primero inferior. (.) Recuerdo 
con qué amor su madre le lustraba los botines (..). 
Él.— Los tengo desprendidos. (Se los ata) Perdón. 

Ella. (Extrañada) — ¿Qué es lo que tiene desprendido? 
Él.— Ya nada. 

Ella.— ¿Nada tiene desprendido? 

Él. (Confundido). — ¿Debería tener acaso? 

Ella. (Atrevida) — Es que ustedes los franceses... son 
tan distraídos. 

Él. (Ruborizándose) — ¡Oh, perdón! Es que estoy solo y 
no sé coser bien. 

Ella.— Debería haberme pedido a mí. Yo sí sé coser. O 
a mi tía Eustaquia, o a Josefina, o a Ramira. 

É£L.—No las conozco bien. No sé... 

Ella.— No se preocupe. Yo tampoco... Pero me han di- 
cho que son buenas y que... (De repente se queda como 
sorprendida mirando fijamente a uno de los personajes invi- 
sibles). Oh, increíble! Estaba hablando de tía Eustaquia 
y esa señora que está allí es completamente diferente 
a ella. 

ÉL— Que casualidad. Yo tampoco lo había notado. ((...) 
Él debe hacer un cierto gesto de dolor) 
Ella — ¿Qué le pasa? 

Él.— Nada, tengo colitis. 

Ella.— En ese caso debería tratarse. 
ÉL— ¿Y en el otro caso? 

Ella — ¿Qué otro caso? 


ÉL. (Muy entusiasmado).—El caso del cuarto amarillo (1). 
¿No leyó el diario? (Come otra masa, se llena la boca y no 
puede hablar) 

Ella.— Mejor que trague. (Le mete dos dedos en la boca 
para empujar la masa) 

ÉL (Tragando con gran esfuerzo). — Gracias. ¿De qué esta- 
ba hablando? 

Ella, — ¿De qué estaba hablando? 

Él— ¿No lo recuerda? 

Ella.— Ah, sí, ahora recuerdo. Le estaba contando del 
cumpleaños de mi tía Eustaquia. Ayer festejó sus doce 
años y con motivo de su casamiento el padre le regaló 
un hijo, Fue una ceremonia muy linda. Todos los ni- 
ños estaban vestidos de blanco. 

Él. — ¡Qué barbaridad! 

e) 

Ella. (Lo mira enternecida) — Es realmente usted un hom- 
bre interesante. Jamás olvidaré esta inolvidable velada. 
Él— Yo tampoco la olvidaré. 

Ella.— De nada. 

Él — Gracias. (Silencio. Deben comer rápidamente sánd- 
wiches —pueden ser masas— al mismo tiempo y al mismo 
ritmo. El ritmo debiera ser desparejo: una vez rápidamen- 
te, dos veces lentamente. Luego deben comenzar a hablar al 
mismo tiempo y a decir lo mismo). 

Ella y Él.— Según las condiciones meteorológicas ma- 
ñana será nublado en la mitad izquierda del país, no 
así en la derecha 

Ella, —¡Oh! Perdón. Dijimos lo mismo. (Coqueta) 

ÉL— No era lo mismo. Usted dijo que según las condi- 
ciones meteorológicas mañana será nublado en la mi- 
tad izquierda del país, no así en la derecha, y yo dije 
que las condiciones meteorológicas indican que será 
nublado en la mitad derecha, y no en la izquierda. 
Ella.— Ojalá tenga usted razón. 

Él.— ¿Por qué? 


Ella,— Porque mañana debo concurrir a un picnic en 
la mitad izquierda y no tengo impermeable. 

Él.—¡Ah! 

Ella. — Gracias. 


(En ese momento debe aparecer en escena como saliendo de 
entre los invitados un hombre de bigotes, con rasgos muy mas- 
culinos y anchos hombros. Preferentemente corpulento fa). 


Él.— ¡Oh, qué emoción! Mi maestra de primero infe- 
rior, ¡Señora Eustaquia! ¿No me recuerda? Soy Jorge 
Ottis, el mejor alumno de su primer grado inferior B, 
el que le llevaba una manzana con gusanos gordos los 
martesa las 7 y 10. 

El desconocido.— ¡Oh! Perdón, Usted me confunde. Ja- 
más fui maestra de ningún primer grado inferior B. 
Él.— ¡Oh! Disculpe. Es asombrosamente parecida. 
Ella.— ¿A quién? ¿A mi tía? 

desconocido.— Solo fui maestra de primero inferior A. 
(Se sienta entre los dos quedando los tres muy apretados. 
Hay espacio en el sillón como para que se sienten cómoda- 
mente. Están apretadísimos. Se mueven oscilando como si 
estuviesen en un colectivo), (..) 


Pavlovsky, Eduardo. “La espera trágica” en AA. VV. Teatro breve contemporáneo 
argentino ih, Buenos Aires, Colihue, 1983. 


1. El misterio del cuarto 
amarillo: publicada en 


policiales en plantear 
el «misterio del cuarto 


1907 por el escritor francés | cerrado». 
Gastón Leroux, se trata de | 2. Corpulento: alto y 
una delas primeras novelas | fuerte. 


1. Respondan, 

a. ¿Cómo son los personajes? ¿Están descriptos? 
¿Qué información se da sobre ellos? ¿Qué podemos 
deducir de su comportamiento? 

b. ¿A qué puede deberse que no tengan nombre? 
¿Qué nombres les pondrían? ¿Por qué? 

€. ¿Qué relación se puede establecer entre la infor- 
mación sobre el espacio escénico que dan las didas- 
calias y la conversación de los personajes? 


2. La obra produce en el lector/espectador efectos 
humorísticos. 

a. Identifiquen los mecanismos del humor no ver- 
bales y explíquenlos. 

b. Describan los elementos verbales que causan risa. 


3. En relación con la irrupción del personaje 


«desconocido», ¿qué contradicción presenta entre 
su contextura física y su actitud? 
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CAMINOS TEÓRICOS 


El teatro de vanguardia argentino 


Ernesto "Che" Guevara ofreció a los grupos de jóvenes universitarios 

y obreros latinoamericanos un modelo de cambio en las estructuras 
sociales y políticas. Otros fenómenos sociales provenientes de los países 
centrales como el hippismo, el "arte pop". los movimientos pacifistas y las 
protestas estudiantiles parisina de mayo del '68 (todos cuestionadores de 
la sociedad de consumo). también impactaron en nuestro país. 

En los años sesenta, en el campo político nacional. el poder giraba en 
torno a un radicalismo débil. un peronismo proscrito (aunque fuerte en los 
sindicatos) y las fuerzas armadas; por otro lado, el poder moral representado 
por la Iglesia. En 1966, el golpe militar liderado por Juan Carlos Onganía, que 
acabó con el gobierno democrático del radical Arturo Illia, marcó el pasaje 
de un clima de gran apertura intelectual y libertad creativa a un campo 
cultural dominado por la censura. A pesar de estas condiciones, los jóvenes 
stas argentinos renovaron el campo cultural. 


E n 1959, en Cuba, el triunfo de la revolución liderada por Fidel Castro y 


El absurdo llevado a la 
pantalla 


Deojos, enigmas y sueños 


Al igual que la literatura, el cine 
ha explorado las posibilidades 
críticas y artísticas del absurdo. 
Tanto la pantalla grande como 
la chica han investigado los 
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en historias delirantes o 
misteriosas que provocan en 

sus espectadores una duda 
existencial. Son ejemplos de esta 
búsqueda los cortos del actor 

y humorista estadounidense 
Buster Keaton, y las películas 

del cineasta de la misma 
nacionalidad, David Lynch. 


En 1958. la empresa Siam-Di Tella creó la Fundación y el Instituto Di Tella 
con el fin de subsidiar el desarrollo de actividades científicas y artísti- 
cas. Mientras los centros de Ciencias Sociales del Instituto se instalaron en 
el barrio porteño de Belgrano, los Centros de Arte se establecieron en la 
céntrica calle Florida, sede que rápidamente se constituyó en polo de las 
vanguardias porteñas. Los centros abrieron sus puertas a jóvenes artistas 
y a producciones experimentales que dieron al Instituto (conocido como «el 
Di Tella») un aura fresca y rupturista. Alli. se realizaron los happenings que 
permitieron que el público protagonizara experiencias estéticas, 


*s En este cortometraje, Año: 199 +e La serie comienza con 


rejd escrito por Beckett, Director: David Lynch la aparición del cuerpo 
Buster Keaton escapa de una estudiante, Así, 
de un ojo que parece el pueblo empezará a 


observarlo todo. mostrar su l 
enigmático, 


lo oscuro y 


La nueva dramaturgia de los años sesenta 


En el campo teatral, en esta época surgieron dos corrientes: el realismo 
reflexivo y la neovanguardia, que propusieron dos miradas y dos planteos 
estéticos diferentes sobre los mismos conflictos. 


El Realismo reflexivo 


En este período, la fuerte tradición realista del teatro argentino puso en re- 
visión sus presupuestos. El movimiento del realismo reflexivo criticó la inge- 
nuidad del costumbrismo dominante y revalorizó el método Stanislavski 
de actuación.que promueve la naturalidad, especialmente en cuanto a los 
diálogos. Para los dramaturgos de esta corriente, la acción debía centrarse 
en el hombre común o antihéroe y se procuraba buscar la transformación 
del entorno mediante la interacción de los personajes a partir del diálogo. 
Este teatro coincide con un proceso de consolidación de la clase media y la 
necesidad que esta tenía de reflexionar sobre símisma. Para los realistas re- 
flexivos (entre los que se destacan Roberto Cossa y Ricardo Halac), el teatro 
tenía un fin didáctico y debía producir la reflexión del espectador. 


El Neovanguardismo 


Los dramaturgos de esta corriente realizaron una búsqueda formal y ex- 
perimental cercana a las vanguardias teatrales europeas. Así se produjo 
una fusión de textualidades teatrales propias (vinculadas a las búsquedas 
iniciadas en el Instituto Di Tella) y de elementos del teatro del absurdo eu- 
ropeo (lonesco, Beckett, Pinter) 

Para los neovanguardistas, la finalidad del teatro estaba en la conexión 
con el placer: el objetivo de la obra radicaba en el disfrute de la obra misma. 
Los autores teatrales Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovsky y Ricardo Monti 
intentaron desentrañar la complejidad de lo real al parodiar lo cotidiano has- 
ta los límites del absurdo. Los personajes en sus obras viven en un contexto 
físico que destruye sus sueños y aspiraciones, y denuncian una sociedad 
que es ensí grotesca 


Acuerdos y disidencias 


Jóvenes y apasionados, los neovanguardistas consideraron al realismo 
reflexivo como una forma ingenua de teatro que, intentaba referir «fielmen- 
te» alarealidad, no dejaba lugar para la reflexión; por su parte, los realistas 
reflexivos los acusaron de llevar adelante una búsqueda formal vacía, sin 
sustento político ni social. Si bien a nivel estético fueron muy diferentes, 
ambas corrientes tuvieron rasgos en común: 

* Actitud militante respecto del teatro, al que veían como un camino de 
democratización de la cultura y un ámbito participativo. 

* Relectura y apropiación de las propuestas teatrales de Europa (los 
textos de Brecht, Artaud, Beckett y Sartre) y de Estados Unidos (las obras 
de Arthur Miller). 

* Resistencia a la censura. El régimen militar obligó a estos creadores a 
buscar un lenguaje alegórico o metafórico para referirse en forma indirecta 
alos conflictos sociales. 


1. Respondan. 

a. ¿Qué rasgos del neovan- 
'guardismo argentino presenta 
La espera trágica? 

b. ¿Cómo podría relacionarse 
el tema de la repetición y del 
vacío de sentido, característi- 
cos del teatro del absurdo, con 
las normas de comportamien- 
to social burgués mostradas 
en la obra? 


2. Analicen en el fragmento 
del texto de Pavlovsky los 
elementos relacionados con la 
puesta en escena y expliquen 
cómo es la interacción de los 
personajes en ese espacio. 


3.El texto se llama La espe- 
ra trágica, pero nunca queda 
claro qué esperan los perso- 
najes. Teniendo en cuenta 
las características del teatro 
«neovanguardista, ¿cómo pue- 
de interpretarse su título? 


4. Busquen en el texto ejem- 
plos de uso alusivo y metafó- 
rico del lenguaje. 


ONNNVIZZAOOO: 
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BIOGRAFÍA Esperanza en la espera 


EN ESPEJO 


1 Samuel Barclay Beckett Esperando a Godot y La espera trágica son textos atravesados por el vacio exis- 
r tencial y la imposibilidad de la comunicación. Vladimir y Estragon entran en un 
' ació en Dublín en 1906, círculo de repeticiones que vacía de sentido el tiempo y el espacio. Ella y él comen e 
í Fue dramaturgo, novelis- intercambian frases hechas en un típico espacio burgués carente de significado. 

ta, posta, crítico y traductor, 

En 1927 se licenció en filología Relean los fragmentos de las obras del capítulo y expliquen qué ele- 

moderna en el Trinity College y al, mentos de cada pieza teatral pueden relacionarse con el contexto 

partió a París (el centro cultural histórico en que fueron creadas. 

e intelectual de Europa en ese 

momento) para ocupar un car- 

go docente. Allí entró en con- En relación con el concepto vanguardista de ostranenie, busquen en 

tacto con numerosos artistas e Esperando a Godot y en La espera trágica los recursos de extrañamiento 

intelectuales del momento, en- utilizados y expliquen su función en el teatro del absurdo 

tre ellos James Joyce, de quien 

fue asistente y amigo. Esta 

relación fue decisiva para su ¿Qué estrategias utilizadas en las obras leidas podrían relacionarse 

obra. Tras el inicio de la Segun- 3 con el teatro de la crueldad y el teatro épico? ¿Por qué? Justifiquen 

da Guerra Mundial, se unió a la con ejemplos adecuados y coméntelos. 

Resistencia francesa en París. 

Más tarde tuvo que huir dela 


rural de Vaucluse, donde es- surgió cuando contemplaba un cuadro del pintor romántico alemán 
cribió su primera novela, Watt Caspar Friedrich. Investiguen acerca de la obra de este artista y 
(1945), Con el fin de la guerra, respondan. a. ¿Qué sensaciones les producen estas pinturas? b. ¿Por qué 
se consagró a la escritura. A pueden haber inspirado a Beckett? €. ¿Qué relaciones podemos establecer 
partir de 1945, pasó a escribir la entre la obra de Beckett y los cuadros de Friedrich? ¿Por qué? 

mayoría de su obra en francés. 

Años más tarde la tradujo al 

inglés. En 1953 estrenó en París 5 | Uno de los personajes de Esperando a Godot dice «lo terrible es haber 


Gestapo y se afincó en la zona l Según declaró Samuel Beckett, la idea de escribir Esperando a Godot 


Esperando a Godot con gran éxito pensado». Expliquen esta frase en relación con los personajes de la 
de crítica y público. A partir de | obra de Eduardo Pavlovsky. 
entonces sería considerado uno 
de los escritores más represen- 
tativos del | Lean las siguientes reflexiones del director teatral y teórico británico 
siglo, por lo 6 Peter Brook y respondan. a. ¿Cuál sería la oposición oscuridad/luz? 
cual recibió b. ¿Qué diferencia existe entre un «no» satistecho y un «no» des- 
el Premio piadado? €, ¿Qué querrá expresar Brook al afirmar que Beckett «desea 
Nobel de testimoniar la verdad»? 
Literatura en «Las oscuras piezas de Beckett son piezas plenas de luz. donde el desespe- 
1969. Falleció rado objeto creado da fe de la ferocidad del deseo de testimoniar la verdad. 
Beckett no dice “no” con satisfacción: forja su despiadado “no” a partir de 
un vehemente deseo de decir "sí". y por eso su desesperación es el negativo 
con el que cabe trazar el contorno de su contrario» 


Petar Brook, E espaco vació. Barcelona, Biblos, 1998, 
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Eduardo Pavlovsky, además de dramaturgo, es psicoanalista e intro- 
Fi ductor del psicodrama en la Argentina. a. Investiguen las caracteris- 
ticas de esta disciplina, b. Relaciónenlas con el fragmento leído de 
La espera trágica, €. ¿Esas mismas características podrían vincularse con la 


obra de Beckett, Esperando a Godot? 

8 pieza como «antiteatro», a, ¿Por qué? b. Discutan en grupos qué pue- 
de significar este concepto y relaciónenlo con la obra de Beckett. € 

¿Podría aplicarse este término a La espera trágica? Justifiquen su respuesta 

9 tales». Relean el fragmento de Esperando a Godot y propongan 
posibilidades para construir la banda de sonido de la obra (sonidos 

ambiente, música, etcétera) 


Cuando se estrenó Esperando a Godot muchos criticos definieron la 
Beckett afirmó: «Mi obra es una cuestión de sonidos fundamen- 


Los diálogos entre Vladimir y Estragon, y entre Él y Ella están 
atravesados por pausas y momentos de silencio, a. ¿Cómo 
están utilizados en cada texto? b. ¿Con qué finalidad? 


Rastreen en el texto de Pavlovsky elementos y estrategias que 


l ik puedan relacionar con el teatro de la crueldad de Antonin Ar- 
taud y con el teatro épico de Bertolt Brecht. Marquen puntos 


de contacto y diferencias. 
1 Z (1933-2004) viajó a Sarajevo (ciudad europea de la ex Yugos- 
lavia), sitiada y en medio de la guerra contra los serbios, para 
poner en escena una obra teatral: Esperando a Godot. Analicen las posibles 
condiciones de puesta en escena de la obra en ese contexto y respondan es- 
tas preguntas. a. ¿Por qué razones puede haber elegido esta pieza? b. ¿Qué 
características y temas de la obra sería lógico destacar frente a un público 


que padece el flagelo de la guerra? 

l 3 Esperando a Godot. a. ¿Qué recursos utiliza cada una? b. ¿Qué 

efecto produce el uso del humor en estas obras? €. ¿Cuál les 

parece que podría causar más gracia actualmente? Justifiquen su respuesta 
con argumentos. Luego, discutan en clase para contrastar opiniones. 


En 1993, la crítica y escritora estadounidense Susan Sontag 


Analicen y comparen el uso del humor en La espera trágica y en 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Eduardo Pavlovsky 


'ació en Buenos Aires en 

1933. Es dramaturgo, 
actor y psiquiatra, Introdujo el 
psicodrama en América latina y 
escribió numerosos libros sobre 
el tema. Fundó el Movimiento 
Psicodramático en Latinoamé- 
rica, En los años setenta su obra 
focalizó y denunció los meca- 
nismos del autoritarismo y la 
represión. Después del golpe 
militar de 1976, logró exiliarse 
en España luego de que su casa y 
su consultorio fueran allanados. 
Actualmente coordina el Centro 
de Psicodrama Psicoanalítico 
Grupal. Como actor, representó 
muchos de sus propios textos, 
pero también actuó en películas 
como El exilio de Gardel (1986) y 
Miss Mary (1986). Entre sus obras 
se destacan Paso de dos (1990), 
El Señor Galíndez (1973), Telarañas 
(1976), Potestad (1985), Rojos globos 
rojos (1994), entre otras. Estas 
tres últimas fueron llevadas al 
cine. Recibió numerosos pre- 
mios, entre ellos el premio del 
Festival de Teatro de las Améri- 
cas (Montreal, 1987), el premio 
de la revista Time out (Londres, 
1987) y el premio Molière 
(Francia, 1989) 


UNA MIRADA 


CRÍTICA 


El teatro mortal 
Peter Brook 


Puedo tomar cualquier espacio vacío y llamarlo un escenario 
desnudo. Un hombre camina por este espacio vacío mientras otro 
le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto 
teatral. Sin embargo, cuando hablamos de teatro no queremos decir 
exactamente eso. Telonesrojos, focos, versolibre, risa. oscuridad. se 
superponen confusamente en una desordenada imagen. (.. Inten- 
taré descomponer la palabra en cuatro acepciones(... hablaré de un 
teatro mortal, de un teatro sagrado. de un teatro tosco y de unteatro 
inmediato. Aveces estos cuatro tipos de teatro coexisten. (..) 

A primera vista el teatro mortal puede darse por sentado, ya 
que significa mal teatro. Como ésta es la forma de teatro que ve- 
mos con más frecuencia, y como está estrechamente ligada al 
despreciado y muy atacado teatro comercial, pudiera parecer una 
pérdida de tiempo extenderse en la crítica, No obstante, solo nos 
percataremos de la amplitud del problema si comprendemos que 
lo mortal es engañoso y puede aparecer en cualquier lugar. (.. 

El problema del teatro mortal es semejante al del pelmazo, Todo 
individuo pelmazo tiene cabeza, corazón, brazos, piernas, cuenta 
por lo general con familia y amigos. incluso tiene admiradores 
Sin embargo, (...) lamentamos que (... se halle en el fondo y no en 
la cima de sus posibilidades. Al decir mortal no queremos decir 
muerto, sino algo deprimentemente activo y, por lo tanto, capaz 
de cambio. El primer paso hacia dicho cambio consiste en admitir 
elhechosencillo, aunque desagradable, de que lo que en el mundo 
sellama teatro es el disfraz de una palabra en otro tiempo plena de 
sentido (...) ¿Por qué, para qué el teatro? ¿Es un anacronismo, una 
curiosidad superada, superviviente como un viejo monumento o 
Una costumbre de exquisita rareza? ¿Por qué aplaudimos y a qué? 
¿Tiene el escenario un verdadero puesto en nuestras vidas? ¿Qué 
función puede tener? ¿A qué podría ser útil? ¿Qué podría explorar? 
¿Cuáles son sus propiedades especiales? 

En México, antes de la invención de la rueda, los esclavos tenían 
que acarrear gigantescas piedras a través de la selva (.... mientras 
sus hijos arrastraban sus juguetes sobre minúsculos rodillos. Los 
esclavos construían los juguetes, pero durante siglos no consigule- 
ron establecer la conexión. Cuando buenos actores interpretan 
malas comedias (..... cuando el público aplaude mediocres pues- 
tas escénicas de los clásicos simplemente porque le agradan los 
trajes o los cambios de decorado, o la belleza de la primera actriz, 
no hay nada malo en esa actitud, Sin embargo. ¿se ha tomado 
conciencia de lo que hay debajo del juguete que se arrastra con 
una cuerda? Lo que hay debajo es una rueda 


Brook, Peter. El espacio vacio, Barcelona, Peninsula. 2000. 
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para analizar la lectura 


1. Respondan. 

a. ¿Qué características tiene el «teatro 
mortal» para Peter Brook? 

b. ¿Qué relaciones establece entre tea- 
tro y mercado? 

€. ¿El concepto de teatro mortal podría 
aplicarse a las obras leídas? ¿Por qué? 


2. El autor del texto plantea «preguntas 
vitales» para reflexionar sobre el teatro. 
a. Busquen el fragmento y den su opi- 
nión respecto de estos interrogantes. 
b.Luego, piensen cómo relacionar estas 
preguntas con las propuestas de Bec- 
kett y de Pavlovsky. 


3. Peter Brook plantea una analogía 
entre los esclavos en México antes de la 
invención de la rueda y el teatro mortal. 
Expliquen el sentido de esta idea. 


ANAAVI ITA 


EL CRÍTICO 
Y SU OBRA 


Peter Brook (1925) 


Nació en Inglaterra y debutó como direc 
tor en 1945, con apenas veinte años. Entri 
1947 y 1950 fue director de la Royal Oper: 
House, Durante los cincuenta trabajó en 
muchas producciones en Europa y en los 
Estados Unidos. En 1962 se unió a la Roy 
Shakespeare Company. En la actualidad 
es director del Centro Internacional de 
Investigación Teatral. Sus mayores éxito 
fueron sus escenificaciones de obras de 
Shakespeare y de Peter Weiss, de las que 
ha realizado versiones fílmicas 


JII. 


túneles, puentes: un mundo desconocido que irrumpe en lo cotidiano 
luras de lo normal. A veces, la literatura es juego y 
illas. Otras, problematiza el entorno o lo vuelve 
a. En todos estos casos, muestra capas de 
madas por el ingenio. Estas capas pueden 


as, orificios, pasajes, 
ira desbocarlo, para liberarlo de las atadi 
= or, nos saca del encuadre, se sale de las casi 
risible. De cuando en cuando, es incógnita y problem: 
realidad: las crueles, las absurdas y las que están sigi 
hacernos sonreir pero, también, pueden inquietar. 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. Entre las manifestaciones del arte conocidas por ustedes, ¿podrían dar ejemplos de obras que 
ofrecen representaciones no realistas del mundo y de la vida? ¿Qué aspectos de la realidad proble- 
matizan esas obras? 

2. ¿Encuentran alguna explicación para la ilustra 


in que abre el capítulo? ¿Cuál? 


POSTA DE LECTURA 


Rayuela 
Julio Cortázar 


¿Qué hacer una tarde de calor cuando ya 
no hay yerba para tomar mate ni clavos 
derechos en nuestra caja de herramientas? 
Oliveira tiene algunas ideas que pueden 
parecer absurdas pero que tal vez escondan 
motivos profundos para confrontarse con un 
amor no correspondido. 


“Del lado de acá” - 41 


Oliveira el sol le daba en la cara a partir de las 
A dos de la tarde. Para colmo con ese calor se le 

hacía muy difícil enderezar clavos martillán- 
dolos en una baldosa (...). 

«No queda ni uno derecho», pensaba Oliveira, mi- 
rando los clavos desparramados en el suelo. «Y a esta 
hora la ferretería está cerrada, me van a echar a pa- 
tadas si golpeo para que me vendan treinta guitas de 
clavos. Hay que enderezarlos, no hay remedio». 

Cada vez que conseguía enderezar a medias un 
clavo, levantaba la cabeza en dirección a la ventana 
abierta y silbaba para que Traveler se asomara. Desde 
su cuarto veía muy bien una parte del dormitorio, y 
algo le decía que Traveler estaba en el dormitorio, pro- 
bablemente acostado con Talita. (...) Para colmo tenía 
ganas de matear y se le había acabado la yerba: es de- 
cir, le quedaba yerba para medio mate, y convenía que 
Traveler o Talita le tiraran la cantidad restante meti- 
da en un papel y con unos cuantos clavos de lastre (1) 
para embocar la ventana. (...) «Es increíble lo fuerte 
que silbo», pensó Oliveira, deslumbrado. (..... Pocos 
autores hacían silbar a sus personajes. (...) Ningún hé- 
toe o heroína coronaba jamás un gran momento de 
sus epopeyas con un real silbido de esos que rajan los 
vidrios (.... 

«Qué frío bárbaro hace», se dijo Oliveira, que 
j creía en la confianza de la autosugestión. Elsu- 
| dor le chorreaba desde el pelo a los ojos, era 
imposible sostener un clavo con la torcedura 
hacia arriba porque el menor golpe del mar- 
tillo lo hacía resbalar en los dedos empapa- 
dos (de frío) y el clavo volvía a pellizcarlo y a 
amoratarle (de frío) los dedos (.... 
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Traveler se estaba atando el pantalón del piyama y 
desde su ventana veía muy bien la lucha de Oliveira (.... 

—Por fin salís, qué joder —dijo Oliveira— (...) Nece- 
sito unos clavos derechos y un poco de yerba. 

—Es fácil —dijo Traveler —. Esperá. 

—Armá un paquete y melo tirás. (...) 

—Vos de tarde estás bastante jodido con ese sol 
—dijo Traveler. 

—No es el sol —dijo Oliveira—. Te podrías dar cuenta 
de que es la luna y de que hace un frío espantoso. (... 

— (...) ¿Para qué querés los clavos? 

—Todavía no lo sé —dijo Oliveira, confuso— En rea- 
lidad saqué la lata de los clavos y descubrí que estaban 
todos torcidos. Los empecé a enderezar, y con este frío, 
ya ves... Tengo la impresión de que en cuanto tenga los 
clavos bien derechos voy a saber para qué los necesito 

— Interesante —dijo Traveler, mirándolo fijamente. 
t) 

—Vos siempre me comprendiste —dijo Oliveira. 

—Y la yerba, como te imaginarás, la quiero para 
echarme unos amargachos. 

—Está bien —dijo Traveler— Esperame. Si tardo 
mucho podés silbar, a Talita le divierte tu silbido. 

Sacudiendo la mano, Oliveira fue hasta el lavatorio 
y se echó agua por la cara y el pelo. (...) 

Empezó a componer titulares, cosa que siempre 
ayudaba a pasar el tiempo. SE LE ENREDA LA LANA 
DEL TEJIDO Y PERECE ASFIXIADA EN LANÚS OESTE. 
Contó hasta doscientos sin que se le ocurriera otro ti- 
tular pasable. (... 


Fue a buscar el diccionario de la Real Academia Es- 
pañola, en cuya tapa la palabra real había sido encarni- 
zadamente destruida a golpes de grillete (2), lo abrió y 
preparó para Manú el siguiente juego en el cementerio: 

«Hartos del cliente y de sus cleonasmos, le sacaron el 
clíbano y el clípeo y le hicieron tragar una clica. Luego 
le aplicaron un clistel clínico en la cloaca, aunque cloca- 
ba por tan clivoso ascenso de agua mezclada con clino- 
podio, revolviendo los clisos como clerizón dlorótico», 
t) 

—Disculpá si te hice esperar. Vos sabés, los clavos... 

— Seguro —dijo Oliveira—. Un clavo es un clavo, so- 
bre todo si está derecho. ¿Hiciste un paquete? 

—No —dijo Traveler, rascándose una tetilla—. Qué 
barbaridad de día, che, es como fuego. 

—Avisá —dijo Oliveira tocándose la camiseta com- 
pletamente seca—. Vos sos como la salamandra (3), 
vivís en un mundo de perpetua piromanía. ¿Trajiste 
la yerba? 

—No —dijo Traveler—. Me olvidé (.... 

—Bueno, andá buscala, me hacés un paquete y me 
lo revoleás. 


( 


—Sería mejor que vinieras a buscarlo. 

—¿Pero vos estás loco, pibe? Bajar tres pisos, cruzar 
por entre el hielo y subir otros tres pisos (.-.). 

—No vas a pretender que sea yo el que practique ese 
andinismo vespertino. 

—Lejos de mí esa intención — 
Oliveira. 

—O que vaya a buscar un tablón a la antecocina 
para fabricar un puente. 
—Esa idea —dijo Oliveira—no es mala del todo, 
aparte que nos serviría para ir usando los clavos, vos 

de tu lado y yo del mío. 

—Bueno, esperá —dijo Traveler, y desapareció. 

(..) Traveler no tardó en llegar arrastrando un enor- 
metablón, que sacó poco a poco por la ventana. Recién 
entonces Oliveira se dio cuenta de que Talita sostenía 
también el tablón, y la saludó con un silbido. (...) 

—Volvé a meterlo en la pieza —dijo Oliveira, suspi- 
rando—. Lo mejor va a ser esto: yo tengo otro tablón, 
no tan largo pero en cambio más ancho. Le pasamos 
una soga haciendo un lazo, y atamos los dos tablones 
por la mitad. El mío, yo lo sujeto a la cama, vos hacé 

como te parezca. 

—El muestro va a ser mejor calzarlo en un cajón de la 

- cómoda —dijo Talita. 


virtuosamente 


Oliveira acabó de desenredar la soga, la cortó en 
dos, y con una mitad ató el tablón en el borde de la 
y, corrió la cama y el tablón empezó a hacer 


palanca en el antepecho, bajando poco a poco hasta 
posarse sobre el de Traveler (.... 

—¿No empatillás (4) los tablones con tu soga? —pre- 
guntó Traveler. 

—Mirá —dijo Oliveira—. Vos sabés muy bien que a 
mí el vértigo me ha impedido escalar posiciones. (... 

—Es decir que nosotros vamos a tener que sujetar 
los tablones —dijo Traveler. 

—Viene a ser eso —dijo Oliveira, encendiendo un 43.(5) 

—Vos te das cuenta —le dijo Traveler a Talita—. 
Pretende que te arrastres hasta el medio del puente y 
ates la soga. 

—¿Yo? —dijo Talita. 

—Bueno ya lo oíste, 

—Oliveira no dijo que yo tenía que arrastrarme has- 
ta el medio del puente. 

—No lo dijo pero se deduce. Aparte de que es más 
elegante que seas vos la que le alcance la yerba. (...) 

Talita se puso a caballo en el tablón y avanzó. (...) 

Traveler (...) miró el punto donde se tocaban los dos 
tablones y la soga mal ajustada (.... Talita no tenía 
más que apoyarse sobre las manos, tomar un ligero 
impulso y entrar en la zona del tablón de Olivera. Por 
supuesto, el puente resistiría; estaba muy bien hecho. 

—Mirá, esperá un momento —dijo Traveler, dubitati- 
vo—. ¿No le podés alcanzar el paquete desde ahí? (...) 

—Lo que se dice alcanzárselo no puedo —admitió 
Talita—. Pero se lo puedo tirar (...). 

—Tirar—dijo Oliveira, resentido—. Tanto lío y al fi- 
nal hablan de tirarme el paquete (.... 

—No le hagas caso —dijo Traveler— Tirale nomás 
el paquete y volvé. 

Talita se dio vuelta y lo miró, dudando de que habla- 
ra en serio. Traveler la estaba mirando de una manera 


Glosario 


1. Lastre: cualquier peso 
que se pone enel fondo de 
la embarcación. 

2. Grillete: arco de hierro, 
con dos agujeros, por los 
cuales se pasa un perno 

y sirve para asegurar una 
cadenaal pie de un presi- 
diario, a un punto de una 
embarcación, etcétera 

3. Salamandra: anfibio 
de piellisa y color negro, 


con manchas amarillas, 
Según la cábala es un ser 
fantástico que habita enel. | 
fuego. Además, el término 
salamandra refiere a una 
estufa de combustión lenta. 
4, Empatillar: unir, 

atascar. En el vocabulario 

de pesca, refiere a un modo 
deatar un anzuelo, 

5. 43: se refierea una 

marca de cigarrillos 
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que conocía muy bien, y Talita sintió como una caricia 
que le corría por la espalda. (...) Oliveira había bajado 
los brazos y parecía indiferente a lo que Talita hiciera 
o no hiciera. Por encima de Talita miraba fijamente a 
Traveler, que lo miraba fijamente. «Estos dos han teni- 
do otro puente entre ellos», pensó Talita. (...) 

—Ahí está —dijo Oliveira—, Tenía que suceder, a 
vos no te cambia nadie. Llegás al borde de las cosas y 
uno piensa que por fin vas a entender, pero es inútil, 
che, empezás a darles la vuelta, a leerles las etiquetas. 
Te quedás en el prospecto, pibe. 

—¿Y qué? —dijo Traveler—, ¿Por qué te tengo que 
hacer el juego, hermano? 

—Los juegos se hacen solos, sos vos el que mete un 
palito para frenar la rueda. 

—La rueda que vos fabricaste, si vamos a eso. 

—No creo —dijo Oliveira—. Yo no hice más que sus- 
citar las circunstancias, como dicen los entendidos. El 
juego había que jugarlo limpio. (... 

Talita sabía que de alguna manera estaban hablan- 
do de ella (...) 

—Te está dando todo el sol en la cabeza, pobre —dijo 
Traveler—, Realmente es una barbaridad, che. (...) 

—Esperá —dijo Traveler. 

—¿Melo decís a mí? —preguntó Oliveira. 

—No. Esperá, Talita. Tenete bien fuerte que te voy a 
alcanzar un sombrero. 

—No te salgas del tablón —pidió Talita—. Me voy a 
caer a la calle. (.) 


Los tablones se inclinaron un poco hacia abajo, y 
Talita se agarró desesperadamente. Oliveira silbó con 
todas sus fuerzas como para detener a Traveler, pero 
ya no había nadie en la ventana. (..) 

—Mirá, hasta que vuelva ese idiota de Manú con el 
sombrero, lo que podemos hacer es jugar a las pre- 
guntas-balanza. 

—Dale —dijo Talita—. (...) 

—Muy bien, Yo empiezo y cada uno hace una pre- 
gunta-balanza. La operación que consiste en deposi- 
tarsobre un cuerpo sólido una capa de metal disuelto 
en un líquido, valiéndose de corrientes eléctricas, ¿no 
es una embarcación antigua, de vela latina, de unas 
cien toneladas de porte? 

—Sí que es —dijo Talita, echándose el pelo hacia 
atrás. Andar de aquí para allá, vagar, desviar el golpe 
de un arma, perfumar con algalia, y ajustar el pago 
del diezmo de los frutos en verde, ¿no le a cual- 
quiera de los jugos vegetales destinados i la alimen- 
tación, como vino, aceite, etc. 

—Muy bueno —condescendió Oliveira—. (. 

—Si a vos te parece te tiro el paquete y Eos a 
casa —dijo Talita. 3 
Oliveira miró el puente, midió 1 6 la ventana abriendo 

vagamente los brazos, y movió la ca 

—Quién sabe si lo vas a embi 
parte me da no sé qué tenerte ahí ce 
¿No sentís que se te forman. 
las fosas nasales? 

—No —dijo Talita- 
como los fastigios? 


que él las piense, zás, ya están. Bang, bang, se asoma 
ala ventana y yo estoy enderezando los clavos. (,..) 

Sintió la vibración del puente cuando Traveler lo 
cabalgó al borde de la ventana. (...) Traveler puso un 
sombrero de paja sobre el tablón. Con ayuda de un 
palo de plumero empezó a empujarlo centímetro a 
centímetro. (...) 

—Lo mejor sería que yo me volviera a casa —dijo 
Talita—, mirando penosamente a Traveler, 

—Pero primero le tenés que pasar la yerba a Oliveira 
—dijo Traveler. 

—Ya no vale la pena —dijo Oliveira—. En todo caso 
que tire el paquete, da lo mismo. 

Talita los miró alternativamente, y se quedó inmóvil 

—A vos es difícil entenderte —dijo Traveler. Todo 
este trabajo y ahora resulta que mate más, mate me- 
nos, te da lo mismo. 

—Ha transcurrido el minutero, hijo mío —dijo Oli- 
veira—. Vos te movés en el continuo tiempo-espacio 
con una lentitud de gusano. (... 

Talita sujetó el sombrero y se lo encasquetó de un 
solo golpe, Abajo se habían juntado dos chicos y una 
señora, que hablaban con la chica de los mandados y 
miraban el puente. 

—Ahora yo le tiro el paquete a Oliveira y se acabó 
—dijo Talita sintiéndose más segura con el sombrero 
puesto— (... 

—¿Lo vas a tirar? —dijo Oliveira—. Seguro que no lo 
embocás. 

—Oliveira tiene razón —dijo Traveler—. A ver si la 
arruinás justamente al final, después de todo el trabajo. 

—Pero es que tengo calor —dijo Talita—, Yo quiero 
volver a casa, Manú. (... 

Talita había sacado el paquete del bolsillo de la sali- 
da de baño y lo balanceaba de atrás adelante. El puen- 
te empezó a vibrar, y Traveler y Oliveira lo sujetaron 
con todas sus fuerzas. Cansada de balancear el pa- 


para comprender la lectura A NY 


1. Oliveira afirma que se diferencia y, a la vez, se 
parece bastante a Traveler. ¿En qué se parecen y en 
qué se diferencian ambos personajes? 


2. ¿Qué función cumple el personaje de Talita en- 
tre ellos? ¿De qué modo se escenifica ese rol en las 
situaciones que se narran? 


quete, Talita empezó a revolear el brazo, sujerándose 
con la otra mano. (...) 

— ¡Más despacio, te vas a caer a la calle! 

— ¡No me importa! —gritó Talita, soltando el paque- 
te que entró a toda velocidad en la pieza y se hizo pe- 
dazos contra el ropero. 

—Espléndido —dijo Traveler, que miraba a Talita 
como si quisiera sostenerla en el puente con la sola 
fuerza de la mirada—, Perfecto, querida. (...) 

El puente se aquietaba poco a poco. Talita se sujetó 
con las dos manos y agachó la cabeza, Oliveira no veía 
más que el sombrero, y el pelo de Talita derramado 
sobre los hombros. Levantó los ojos y miró a Traveler. 
e) 

—Podés hacer dos cosas —dijo Traveler—. Seguir 
adelante, que es más fácil, y entrar por lo de Oliveira, 
oretroceder, que es más difícil, y ahorrarte las escale- 
ras y el cruce de la calle. (...) 

Pero Talita se había enderezado lentamente, y apo- 
yándose en las dos manos trasladó su trasero vein- 
te centímetros más atrás. Otro apoyo, y otros veinte 
centímetros. Oliveira, siempre con la mano tendida, 
parecía el pasajero de un barco que empieza a alejar- 
se lentamente del muelle. Traveler estiró los brazos y 
calzó las manos en las axilas de Talita. (...) 

Talita había cerrado los ojos y se dejaba sostener, 
arrancar del tablón, meter a empujones por la ventana 
(5) 

—Volviste —murmuró Traveler—. Volviste, volviste. 

—sí —dijo Talita, acercándose a la cama—, ¿Cómo 
no iba a volver? (...). 

—En fin, en fin —dijo Oliveira, 


a) 


Cortázar, Julio. Rayuela, Buenos Aires, Alfaguara, 1995. 


3. Señalen en el texto modos de usar el lenguaje que 
les hayan llamado la atención. Luego respondan: 

a. ¿Qué concepto de lenguaje tienen los persona: 
jes? Deténganse en el fragmento donde Oliveira se 
refiere al diccionario. 

b. Recojan un listado de expresiones orales de las 
conversaciones mantenidas en el capítulo, 
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CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Haciendo foco 


La referencia a un espacio 
implica la existencia de un 
punto de vista desde el cual se 
organiza su representación y 
que remite a la posición de un 
sujeto que ve y de un objeto 
que es visto. En un relato, 
podemos encontrar referen- 
cias a un espacio exterior o al 
mundo interior de un persona- 
je. En el capítulo de Rayuela, el 
narrador se remite al espacio 
exterior cuando relata cómo el 
sol daba de lleno sobre la cara 
de Oliveira, pero a su vez, nos 
anoticia sobre su malestar ante 
la imposibilidad de enderezar 
los clavos. Gerard Genette ha- 
bla de focalización para aludir 
al modo de observación del 
narrador y distingue: focaliza- 
ción cero (narrador omniscien- 
te que dice más de lo que saben 
los personajes); focalización 
interna (narrador cuyo saber es 
equivalente al de los persona- 
jes); focalización externa (el 
narrador dice menos que lo 
que sabe el personaje y solo 
accede a sus acciones percepti- 
bles por medio de las cuales se 
infiere su mundo interior). 


+ Señalen en el capítulo leído 
referencias al espacio exterior 
e interior de los personajes 

y determinen luego qué tipo 
de focalización se emplea en 
esos fragmentos. 
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Julio Cortázar: 
una literatura de ruptura 


a obra narrativa de Julio Cortázar se inicia con su libro de relatos 
Bestiario (1953). Tanto los cuentos que integran esta obra como la 
mayor parte de su producción posterior se inscriben dentro de la 

literatura fantástica o neofantástica del siglo xx, tal como lo determina la 

investigadora Rosemary Jackson. 

Para el propio Cortázar, lo fantástico «varía considerablemente a lo largo 
del curso de la historia y de una cultura a otra». También para Jackson es 
importante considerar el contexto social, histórico e ideológico en que se 
da lo fantástico en el siglo xx: surge como una reacción ante lo racional, lo 
lógico y lo consagrado por la cultura occidental. 

Lo fantástico se define en el siglo xix por la vacilación que el narrador, los 
personajes y el lector experimentan ante un suceso sobrenatural que irrumpe 
enla realidad y no puede ser explicado de modo lógico o racional. En cambio, 
loneofantástico enfrenta dos realidades: aquella que está enmarcada en el 
sentido común y otra que no, pero que tampoco es sobrenatural y por ello no 
puede ser causa de duda o vacilación. La experiencia o percepción del mundo 
esotra, distinta de la habitual 


Rayuela y sus lectores 


La publicación de su novela Rayuela (1963) se impone como una renova- 
ción en los modos de escritura pero también se propone como una invita- 
ción a una nueva forma de leer. Rayuela es un ejercicio lúdico, un modo de 
evasión pero, a la vez, un intento de comprensión de la realidad. 

El juego dela rayuela tiene como regla básica saltar de una casilla numerada 
aotra, asíla novela de Cortázar se inicia con un tablero de dirección en el que 
el autor propone (más allá de la habitual) una segunda forma de lectura: saltar 
de un capítulo a otro pero sin seguir el orden habitual de los capítulos sino 
aquel que él propone en el tablero, Estos capítulos se encuentran divididosen 
las tres partes que integran la obra 


CAPÍTULOS PARTES 


lado de allá 


Historia de amor entre Oliveira y La Maga en París 


Del lado de acá | Oliveira en Buenos Aires. Historia de Traveler y Talita. 


Selección de notas, artículos periodísticos. fragmentos de 
obras filosóficas, etcétera. Son considerados por el autor 
como prescindibles, 


De otros lados 


Cortázar afirma que Rayuela son «dos libros». Si el lector elige seguir el 
tablero, participa de la creación de la novela; para Cortázar se trata de un 
lector macho, se mueve junto al personaje de Oliveira entre París y Buenos 
Aires y asi logra la unidad de la novela. Si el lector sigue el orden canónico 
delos capítulos es, según el autor, un lector hembra. La imagen de Talita, al 
trasladarse desde su habitación hacia la ventana de la habitación de Oliveira, 
podría ser la imagen de un lector que se asoma a nuevos territorios. 


Cortázar y el boom, entre París y Buenos Aires 


Se considera que la obra de Cortázar pertenece al denominado boom de 
la literatura latinoamericana de los años sesenta. Se denominó boom al 
fenómeno editorial por el cual las obras producidas en 
nuestro continente experimentaron un enorme incre- 
mento de ventas y despertaron gran interés en Europa 
y los Estados Unidos (con la consecuente traducción 
y publicación a varios idiomas). La obra de Cortázar 
osciló entre el éxito del boom, la censura sufrida por 
su declarado antiperonismo y la defensa de los pro- 
cesos revolucionarios que tuvieron lugar en Cuba y 
Nicaragua. Esto hizo que el autor se autoexiliara en 
París, ciudad cuyo mapa hecho de palabras queda 
trazado en los capítulos de Rayuela. 


Los pasajes 


En esta novela, su personaje, Horacio Oliveira, recorre las calles de París y 
diversos ámbitos de la ciudad de Buenos Aires en cada una de las dos prime- 
ras partes del texto. Pero el viaje entre ambas ciudades está elidido: cuando 
el lector pasa de un capítulo a otro, va de un lugar y un tiempo a otro, de una 
realidad aotra, sin mediación. En la narrativa de Cortázar, el pasaje entre dis- 
tintos ámbitos se liga al ansia de un personaje por abandonar un ámbito que 
lo oprimeo aburre hacia otro donde es posible la liberación. Esel deseo el que 
instaura el pasaje. Esta idea se vincula en la narrativa del autor a la constante 
presencia de imágenes tales como calles, galerías y puentes. 


El desdoblamiento de los personajes 


El tránsito de una zona a otra instaura, desde la escritura, la idea de un 
doppelgánger. Esta palabra, de origen alemán. se refiere dentro de la teoría 
literaria a la idea de un doble, Un personaje que encuentra a otro, que es él 
mismo, en distinto tiempo y espacio. 

Así, en el pasaje de Oliveira de París a Buenos Aires, encuentra a ese otro yo 
que es Traveler, a quien tanto se parece y de quien tanto siente diferenciarse 
También los personajes femeninos de la novela operan como dobles: Talita 
es, en Buenos Aires, el doble de la mujer que Oliveira amaba en París: Lucía o 
La Maga y que se supone se ha suicidado arrojándose desde un puente a las 
aguas del río Sena. Cortázar también ha empleado en otros textos esta idea 
de desdoblamiento y de pasaje, por ejemplo, en cuentos como “Lejana", “La 
noche boca arriba”, “El otro cielo" o la novela 62/modelo para armar. 


La realidad según Cortázar 


La escena en la que Talita se traslada por el tablón de ventana a ventana se 
vincula con la idea de puente o pasaje: ella podría abandonar su realidad con 
Traveler y pasar a aquella en la que habita Oliveira, pero, al final, decide volver. 
Estos pasajes se relacionan con la concepción de larealidad que Cortázar 
presenta en su literatura. Para el autor, lo cotidiano es una esponja a través 
de cuyos orificios es posible acceder a otra realidad. Estas ideas del autor se 
corresponden con las propuestas por el vanguardista francés Alfred Jarry. 


para analizar la lectura 


Enuncien aquellas situa- 
ciones del capítulo 41 que no 
estén enmarcadas dentro del 
sentido común. Luego revisen 
el concepto de absurdo visto en 
el capítulo VII y determinen si 
podría aplicarse a esas situa- 
ciones. Justifiquen, 


2. En la creación de situacio- 
nes absurdas, expliquen por 
qué podríamos decir que los 
tres personajes participan, 
se complementan y contri- 
buyen en la construcción del 
absurdo. ¿Podrían relacionar 
su respuesta con el concepto 
de doble? 


3. Escriban un breve texto en 
el que expliquen la relación en- 
trela creación de situaciones 
absurdas y el humor de acuer- 
do con el capítulo de Rayuela. 
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EN OTRAS 
* PÁGINAS 


El absurdo a través de los 
ojos de una niña 
Historieta, humor y reflexión 


Titulo: Mafalda 


Joaquín Salvador Lavado, 
más conocido como Quino, es 
el creador de Mafalda, una niña 
preocupada por la humanidad 
y la paz mundial que se rebela 
contra la guerra, la pobreza y la 
desigualdad mientras se niega a 
tomar un plato de sopa. 
Contemporánea de hechos 
históricos y culturales tales 
como la Guerra de Vietnam, la 
Beatlemanía, el hippismo, el 
Mayo francés y la llegada del 
hombre a la Luna, Mafalda se ha 
servido del humor para mostrar 
lo absurdo de la condición hu- 
mana y poner de manifiesto los 
abusos de autoridad, las institu- 
ciones inútiles, la estrechez de 
criterio, etcétera. Julio Cortázar 
ha destacado la importancia 
de este personaje y su criterio 
de pensamiento al 
@è decir: «No tiene 
importancia lo 
que yo pienso 
de Mafalda, lo 
importante es 
lo que Mafalda 
piensa de mí.» 


LLLA LA 


Los juegos del lenguaje 
en Rayuela 


La concepción de Cortázar sobre una realidad llena de intersticios, a tra 
vés de los cuales es posible acceder a otro universo, se origina en la obra 
de Alfred Jarry (1873-1907). precursor del Dadaísmo, el Surrealismo y el 
absurdo. Recordado por su obra Ubu rey (1896). una comedia satírica en la 
quese muestran los excesos de un monarca tan tirano con nobles y plebeyos 
como cobarde en la guerra, Jarry ha sido reconocido como el inventor de la 
patafísica, «una ciencia de las soluciones imaginarias». En su novela, Hechos 
y dichos del doctor Faustroll, formuló los principios de esta ciencia que, a 
diferencia de la física, trata de «las leyes que gobiernan las excepciones y 
explican otro universo adicional a este». La idea de universo complementa- 
rio de Jarry se asimila al mundo lleno de orificios de pasaje a otro mundo de 
Cortázar que implica alejarse de la perspectiva habitual y rutinaria, salir de 
lo usual, abrirse a lo nuevo, a lo insólito. 


El absurdo y el humor 


El absurdo, los juegos del lenguaje y la idea de un mundo-esponja dan 
cabidaal humor en laliteratura de Cortázar. Parael autor, el humor es concebi- 
do comola capacidad humana de trastrocar la realidad, de crear una «visiónen 
que las cosas dejan de tener sus funciones establecidas para asumir muchas 
veces funciones diferentes, funciones inventadas». En sus libros Historias de 
Cronopios y de Famas. La vuelta al día en ochenta mundos, Último round y Untal 
Lucas, Cortázar ensaya un texto a mitad de camino entre la humorada absurda, 
el ensayo y el relato; textos donde el disparate ilógico es el gran protagonista 


Del homo sapiens al homo ludens 


Laruptura delas formas literarias canónicas y de las reglas querigen el uso 
del lenguaje instaura, desde Rayuela, el concepto de homo ludens en oposi- 
ción al homo sapiens: el pasaje del hombre que piensa al hombre que juega: 
y en este juego, está el humor. Según el crítico argentino Saúl Yurkievich 
ambos términos van acompañados por otro concepto: el amor. 

En París, Oliveira ama a La Maga, Con ella se instauran juegos que pro- 
pician el encuentro, como por ejemplo el citarse en un barrio sin concertar 
Un punto fijo y caminar hasta encontrarse. Otro juego es el gíglico, un len- 
guaje inventado por los amantes para describir el encuentro amoroso. El 
amor transforma el lenguaje porque las palabras de las que dispone resultan 
escasas y es preciso suplirlas: «(...) Apenas se entreplumban, algo como un 
ulicordio los encretoriaba. los extrayuxtaba y paramovía, de pronto era el cli- 
nón. la esterfurosacolvulcante de las mátricas, la jadhollanteembocapluvia 
del orgumio, los esproemios del merpasmo en una sobrehumíticaagopausa 
(..)» (capítulo 68). 

De este modo. más allá de los niños. los personajes adultos instauran jue- 
gos liberadores. Para Cortázar: «Sile da la gana de escuchar música está 
jugando. si quiere hacer un dibujo está jugando (...); ese es el sentido lúdico, 
todo lo que no significa el trabajo, la obligación y el deber. Todo lo que sale 
de eso para mí es el juego y el hombre es un animal que juega». 


Literatura lúdica y antinovela 


Dado elafán de Rayuela por explorar e introducirse en nuevas posibilidades 
de lo narrativo y de la lengua, algunos críticos la han caracterizado como an- 
tiliteratura o antinovela. 

Alaidea de juegoo ejercicio lúdico que Cortázar propone desde el tablero 
de direcciones o los personajes que se desdoblan y acceden a distintas zonas 
a partir del pasaje, se añade el juego que el autor propone con el lenguaje, 

Lacrítica argentina Mónica Tamborenea afirma que «la producción literaria 
de Cortázar. cruzada por el surrealismo y la patafísica, se empeña en la des 
trucción del lenguaje y de los sistemas de signos que retardan el crecimiento 
de un país y de una literatura y se postula a sí misma como antiliteratura». 


Juegos de lenguaje 


El lenguaje como materia le brinda a Cortázar la posibilidad de explorar 
nuevas formas artísticas y lúdicas: le permiten destruir o poner en cues- 
tionamiento, de alguna manera, las formas estipuladas por la normativa, la 
ortografía o las convenciones que dan significado a las palabras y. a su vez, 
configurar un estilo propio. 

En el capítulo de Rayuela leído, por ejemplo, Oliveira cambia el nombre del 
diccionario y lo llama «cementerio». Hace, además, un uso poco habitual 
de él: compone breves textos utilizando palabras de una misma página del 
diccionario. A este juego se le suma también el de las pregunta-balanza o el 
de la invención de titulares, también llevados a cabo por el personaje 

Otros elementos que proponen el ejercicio lúdico del lenguaje caracterís 
tico del autor son: 

+ Pasaje de una reflexión metafísica y profunda a un chiste basado en 
la situación, el contexto o en elementos verbales. Por ejemplo: «¿De qué 
sirve saber o creer saber que cada camino es falso si no lo caminamos con 
un propósito que ya no sea el camino mismo? No somos Buda. che, aquí no 
hay árboles donde sentarse en la postura del loto. Viene un cana y te hace 
la boleta» (capítulo 48). 

+ Acumulación de contradicciones. Por ejemplo: «Perderlas primero y 
después largarse atrás como un loco» (capítulo 31) 

+ Reflexiones sobre los usos, sonoridades o significados de una pala- 
bra o una frase. Por ejemplo: «—Fastigio —dijo Talita— es una palabra muy 
bonita. Lástima lo que quiere decir. —Bah, lo mismo pasa con mortadela y 
tantas otras— dijo Oliveira» (capítulo 41). 

+ Empleo de paréntesis o guiones dentro de una oración o una palabra, 
de manera de enfatizar, desdoblar o segmentar así su significado y susono- 
ridad. Por ejemplo: «a-sacarlo-de-sus-casillas» (capítulo 56), 

+ Empleo de ortografía fonética, es decir escribir una palabra tal como 
se la pronuncia, o. por el contrario, un uso deliberado e incorrecto de la 
letra «h». Estos juegos cuestionan y ponen de manifiesto la arbitrariedad 
de las convenciones y de la normativa gramatical y lingüística. Por ejemplo: 
«Hespectadorhactivo...» (capítulo 90). 

+ Uso de numeraciones caóticas: «el mundo ya no importa si uno no tiene 
fuerzas para seguir eligiendo algo verdadero. si uno se ordena como un cajón 
dela cómoda y te ponea ti de un lado, el domingo del otro, el amor de madre, 
el juguete nuevo (.... eltren, la visita que hay que hacer» (capítulo 32) 


para analizar la lectura 


1. Transcriban tres frag- 
mentos del capítulo 41 en los 
que se emplee alguno de los 
recursos propios del uso del 
lenguaje por parte del autor, 
Luego, expliquen de qué 
recurso se trata. 


2. Respondan. 

a. Además delos juegos del 
lenguaje que Oliveira practica 
con Talita, ¿qué otros juegos 
—sin la mediación del lengua- 
je— pueden reconocer en el 
capítulo 41? 

b, ¿Consideran que el perso- 
naje de Traveler también jue- 
ga? Justifiquen su respuesta. 


3. De acuerdo con los conte- 
nidos desarrollados, redacten 
una definición de los siguien- 
tes conceptos desde la visión 
de Julio Cortázar: realidad, 
lenguaje, literatura, hombre, 
lector y juego. 
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TEXTO ESPEJO 


La metamorfosis 
Franz Kafka 


Un joven viajante de comercio despierta una 
mañana convertido en un insecto. Apenas puede 
moverse pero solo piensa en cumplir con sus 
obligaciones laborales. A partir de ese día, sus 
rutinas y el trato con su familia cambiarán. 


1 despertar Gregorio Samsa una mañana, tras 
Ar sueño intranquilo, encontrose en su cama 
-onvertido en un monstruoso insecto. Hallábase 
echado sobre el duro caparazón de su espalda, y, al alzar 
un poco la cabeza, vio la figura convexa de su vientre 
oscuro, surcado por curvas callosidades, cuya promi- 
nencia apenas si podía aguantar la colcha que estaba vi- 
siblemente a punto de escurrirse al suelo. Innumerables 
patas, lamentablemente escuálidas en comparación con 
el grosor ordinario de sus piernas, ofrecían a los ojos el 
espectáculo de una agitación sin consistencia. (.) 

—Bueno —pensó—, ¿qué pasaría si yo siguiese dur- 
miendo un rato y me olvidase de todas las fantasías? 

Mas era esto algo de todo punto irrealizable porque 
Gregorio tenía la costumbre de dormir sobre el lado 
derecho y su actual estado no le permitía adoptar esta 
postura. (...) 

—¡Ay Dios! —díjose entonces—. ¡Qué cansada es la 
profesión que he elegido! Un día sí y otro también de 
viaje. (...) 

—Esos madrugones —díjose— le entontecen a uno 
por completo (.... Si no fuese por mis padres, ya hace 
tiempo que me habrían despedido. Me hubiera pre- 
sentado ante el jefe y, con toda mi alma, le habría 
manifestado mi modo de pensar. (...) En cuanto ten- 
ga reunida la cantidad para pagarles la deuda de mis 
padres —unos cinco o seis años todavía—¡vaya si lo 
hago! (...). Bueno pero, por ahora, lo que tengo que ha- 
cer es levantarme que el tren sale a las cinco. 

Volvió los ojos hacia el despertador que hacía su tic- 
tac encima del baúl. 

—¡Santo Dios! —exclamó para sus adentros. 

Eran las seis y media y las manecillas (1) seguían 
avanzando tranquilamente. (...) 

—Gregorio —dijo una voz, la de la madre— (...) ¿No 
ibas a marcharte de viaje? 

¡Qué voz más dulce! Gregorio se horrorizó al oír en 
cambio la suya 


Literatura vi 


AAAAAAIAAAAA 2, 


—Sí, sí. Gracias, madre. Ya me levanto. (... 

Gregorio trató inútilmente de abandonar la cama, 
pero sus condiciones físicas se lo impidieron; enton- 
ces, llegaron a buscarlo desde la empresa para la cual 
trabajaba. Sus superiores y sus padres intentaban co- 
municarse con él desde fuera de su habitación. 

—¿Han entendido ustedes una sola palabra? -pre- 
guntaba este a sus padres—. ¿No será que se hace el 
loco? 

—¡Por amor de Dios! —exclamó la madre, lloran- 
do—. Tal vez se sienta muy mal y nosotros le estamos 
mortificando. 

Y seguidamente llamó: «¡Grete! ¡Gretel». 

—¿Qué, madre? —contestó la hermana desde el otro 
lado de la habitación de Gregorio, a través de la cual 
hablaban. 

—Tienes que ir en seguida a buscar al médico; Gre- 
gorio está malo, Ve corriendo, ¿Has oído cómo habla- 
ba ahora Gregorio? 

—Es una voz de animal —dijo el principal. (.) 

Gregorio hallábase ya mucho más tranquilo. Cierto 
es que sus palabras resultaban ininteligibles. (..) Pero 
lo esencial era que ya se habían percatado los demás 
de que algo insólito le sucedía. (... 

En algunas oportunidades, Gregorio decidió inten- 
tar dejar su cuarto y establecer contacto con el exte- 
rior, lo cual había sido vedado por su padre. 

(-) [Intentó con la boca girar la llave dentro de la 
cerradura. Por desgracia no parecía tener lo que pro- 
piamente llamamos dientes. ¿Con qué iba entonces a 
coger la llave? Pero, en cambio, sus mandíbulas eran 
muy fuertes y, sirviéndose de ellas, pudo poner la llave 
en movimiento, sin reparar en el daño que seguramen- 
te se hacía, pues un líquido oscuro le salió de la boca, 
resbalando por la llave y goteando hasta el suelo. (... 
[Mjordió con toda su alma la llave, medio desfallecido. 
Y, a medida que esta giraba la cerradura, él sosteníase, 
meciéndose en el aire, colgado por la boca y, conforme 


era necesario, agarrábase a la llave o la empujaba hacia 
abajo con todo el peso de su cuerpo. (... 

La madre (...) miró primero a Gregorio. Juntando las 
manos avanzó luego dos pasos hacia él y se desplo- 
mó por fin en medio de sus faldas esparcidas en tor- 
no suyo, con el rostro oculto en las profundidades del 
pecho. El padre amenazó con el puño, con expresión 
hostil, cual si quisiera empujar a Gregorio hacia el in- 
terior de la habitación; volviose luego, saliendo con 
paso inseguro al recibimiento (2) y, cubriéndose los 
ojos con las manos, rompió a llorar de tal modo que el 
Manto sacudía su robusto pecho. (... 

Poco había de tardar en realizarse el deseo de Gre- 
gorio de ver a su madre. Durante el día, por conside- 
ración a sus padres, no se asomaba a la ventana pero 
poco podía arrastrarse por aquellos dos metros cua- 
drados del suelo. Descansar le era ya difícil durante la 
noche, (...) [Fue tomando, para distraerse, la costum- 
bre de trepar zigzagueando por las paredes y el techo. 
En el techo particularmente era donde más a gusto se 
encontraba; aquello era cosa harto distinta que estar 
echado en el suelo. Allí se respiraba mejor, el cuerpo 
sentíase agitado por una ligera vibración. Pero aconte- 
ció que Gregorio, casi feliz, y al mismo tiempo diverti- 
do, desprendiose del techo, con gran sorpresa suya, y 
se fue a estrellar contra el suelo. (...) 

La hermana advirtió inmediatamente el nuevo en- 
tretenimiento de Gregorio (tal vez dejase este al tre- 
par, acá y allá, su rastro de babilla) e imaginó al punto 
facilitarle todo lo posible los medios de trepar, qui- 
tando los muebles que lo impedían, principalmente el 
baúl y la mesa de escribir. Pero esto no podía llevarlo 
a cabo sola. (... [S]olo quedaba el recurso de buscar a 
la madre, en ausencia del padre. 

(...) Le vaciaban su cuarto, le quitaban cuanto él ama- 
ba; ya se habían llevado el baúl, (... ya movían aquella 


mesa. (..) Volvió la cabeza hacia la puerta del comedor 
para observar a las mujeres cuando estas entrasen. (...) 

—Bueno, ahora ¿qué nos llevamos? —dijo Grete mi- 
rando en derredor. 

En esto sus miradas cruzáronse con las de Gregorio 
pegado en la pared. Grete logró dominarse, cierto es 
que únicamente a causa de la presencia de la madre, 
inclinose hacia esta para ocultarle la vista de lo que 
había en torno suyo. (...) 

Para Gregorio la intención de Grete no dejaba lugar 
a dudas; quería poner a salvo a la madre y después 
echarlo debajo de la pared. Bueno, ¡pues que intenta- 
se hacerlo! Él continuaba agarrado a su estampa y no 
cedería. Prefería saltarle a Grete a la cara. [La madre] 
divisó aquella mancha oscura en el rameado (s) papel 
de la pared y, antes de poder darse siquiera cuenta de 
que aquello era Gregorio, gritó con voz aguda: 

—¡Ay Dios mío! ¡Ay Dios mío! 

Y se desplomó en el sofá, con los brazos extendidos 


& 


—įOjo, Gregorio! —gritó la hermana con el puño en 
alto y enérgica mirada. 

Eran estas las primeras palabras que le dirigía di- 
rectamente después de la metamorfosis. 


Katka, Franz. La metamorfosis, Buenos Aires, Losada, 1995, 


Glosario 


1. Manecillas: agujas 
del reloj o de otros instru- 
| mentos que se utilizan para 
señalar horas, minutos y 
segundos o grados, 


2. Recibimiento: pieza 
que da entrada a cada uno 
de los cuartos habitados. 
3. Rameado: pintura que 
representa ramos. 


para comprender la lectura 


embargo, y a pesar de su condición física, conserva 
cualidades propias de un ser humano. Armen dos 
listas, una que contenga los atributos animales de 
Gregorio y otra con las características humanas 
que aún posee. 


1, Gregorio sufre una extraña transformación; sin | 


2. Expliquen el comportamiento de las personas 
ante la transformación de Gregorio en un insecto. 


3. Gregorio y quienes lo rodean se encuentran den- 
tro de la casa; sin embargo, podemos reconocer, en 
relación a Gregorio, un «afuera» y un «adentro», En 
relación con estos aspectos, respondan. 

a. ¿Qué espacio es el «adentro» y quién lo habita? 
b. ¿Cuál es el «afuera»? 

c. ¿Qué motivos ocasionan el desplazamiento de 
los personajes de un sitio a otro? 

d. ¿Cuáles son las consecuencias en Gregorio? 


Capitulo 8 «+ 139 


La metamorfosis 
La transformación de una obra 


: animación 
Basada en: La metamorfosis 
de Franz k 


Luis Scafati nació en Mendo- 
za en 1947. Estudió artes en la 
Universidad Nacional de Cuyo 
Desde 1969 expone regularmen- 
te en museos y galerías de arte 
nacionales y extranjeras. Scafati 
es además conocido como ilus- 
trador de una extensa lista de 
libros de prestigiosas editoria- 
les. En 1985 se editó un video 
sobre La metamorfosis de Kafka a 
partir de dibujos realizados por 
el artista hechos, en primera 
instancia, para una edición dela 
obra traducida por el escritor ar- 
gentino César Aira. En algunos 
casos, el artista argentino va 
más allá de la historia y se deja 
llevar por su imaginación. Crea 
así imágenes de enorme fuerza 
onírica como en la que dibuja 
un infinito campo de habitá- 
culos, de cubos como casillas, 
de uno de los cuales emerge un 
Kafka encerrado y de otros aso- 
man decenas de insectos, uno 
por cada casilla 
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Franz Kafka y el absurdo 


Franz Kafka nació en Praga (por entonces, territorio austríaco), en 1883 
De familia judía, hablaba y escribía en alemán. Su vida y su obra están atra- 
vesadas por una relación conflictiva con su padre, varios matrimonios frus- 
trados, una larga enfermedad y el éxito tardío. 

Muchos de sus relatos, como los de Cortázar, pueden leerse como neofan- 
tásticos. La metamorfosis, publicada en 1915, presenta un hecho sobrena- 
tural: el joven Gregorio Samsa amanece convertido en un insecto. Esta 
transformación de su cuerpo irrumpe en lo cotidiano y lo familiar sin ningún 
tipo de explicación lógica, pero tal como señala el estudioso Tzvetan Todorov 
en su libro Introducción a la literatura fantástica y, posteriormente, la crítica 
Rosemary Jackson en Fantasy, el acontecimiento sobrenatural no produce 
vacilación pues el mundo descripto resulta tan extraño y anormal como el 
acontecimiento mismo. 


La imposibilidad del pasaje 


Al referirnos a la obra de Julio Cortázar hicimos mención al hecho de que 
sus personajes cruzan puentes e instauran pasajes en la realidad que les per: 
miten abandonar un lugar signado por las obligaciones hacia otro en el que es 
posible la liberación. ¿Qué sucede en el caso de los personajes de Kafka? 

La crítica literaria ha querido ver en la metamorfosis sufrida por Gregorio 
la huella de la deshumanización del personaje. Importante para su familia 
solo por ser sostén económico, ha ido perdiendo su condición de ser humano 
hasta convertirse en un insecto al que poco a poco su familia relegará. Luego 
desu transformación, Gregorio Samsa ha quedado atrapado en su casa, en 
su habitación y en su cuerpo. Gradualmente será un prisionero en su propio 
dormitorio y será despojado de sus pertenencias. La habitación de Gregorio 
tiene tres puertas; dos dan a la habitación de Grete, su hermana, y una ter- 
cera comunica con la sala de estar o recibimiento. Estas puertas se abren y 
cierran constantemente, pero para Gregorio el pasaje está prohibido, no es 
libre de atravesarlas. Cuando quiere hacerlo, se encuentra con el rechazo, la 
amenaza y la violencia de los integrantes de su propia familia. 


Universos kafkianos 


El protagonista de la novela de Kafka El proceso es condenado a muerte 
pero desconoce el motivo: por su parte, el agrimensor, personaje de El castillo 
desconoce el rostro del aparato burocrático en el que intenta integrarse; y 
Gregorio Samsa amanece convertido en insecto. Estas situaciones absurdas 
instauran unarealidad distorsionada. En la historia narrada en La metamorfosis, 
los elementos que deberían restituir el orden y la lógica ante el absurdo de la 
conversión de Samsa solo profundizan lo ilógico. lo irracional. 

Por encima de la metamorfosis, el impacto de lo absurdo proviene de la ac- 
titud de Samsa y de su familia. En primera instancia, él atribuye su estado ala 
fantasía o a un sueño y luego, ante la imposibilidad de recuperarse, termina 
por resignarse a ella. Su familia acepta también la situación y poco a poco 
abandona a Gregorio. Retomando a Todorov: «Lo sobrenatural está presente 
y. sin embargo. no deja de parecernos inaceptable» justamente porque las 
leyes que rigen el mundo narrado se apartan de la lógica del nuestro 


Palabras absurdas 


La deshumanización de Gregorio rompe el circuito de la comunicación: 
cuando intenta hablar con su familia, ellos no reconocen su voz, Gregorio 
comprende lo que dicen pero no puede comunicarse con ellos por el rechazo 
que les provoca su condición física, Cuando Grete decide quitar los muebles 
dela habitación. él deduce que su hermana lo hace porque lo ha visto trasla- 
darse de un sitio a otro o cree que pudo haber dejado un rastro en su itinerario: 
en ningún momento se establece un diálogo entre los personajes en el que el 
deseo de Samsa por conservar sus cosas pueda ponerse de manifiesto, 

En Rayuela, el lenguaje es la posibilidad de exponer el absurdo del mundo 
desde el humor. La palabra es posibilidad de encuentro con otro que juega, 
como lo hacen Talita y Traveler. En los personajes de Kafka, por el contrario, la 
palabraestá signada por la imposibilidad de manifestarla situación absurda por 
la que se atraviesa; el personaje se aísla porque no hay un receptor posible. 


Cortázar y Kafka: otros puentes 


Rayuela y La metamorfosis presentan otros vínculos temáticos como las 
relaciones parentales. Kafka tuvo una relación conflictiva con su padre que se 
manifiesta en el padre personaje de La metamorfosis. Por su parte, Cortázar 
en varios relatos como "Cartas a mamá" o “La salud de los enfermos” pre- 
senta como tema las relaciones entre madre e hijo. Algunos críticos vieron en 
los universos femeninos del autor reminiscencias autobiográficas, ya que su 
padre se distanció de la familia cuando él era muy pequeño, 

Así como en La metamorfosis Kafka elige un insecto para simbolizar la 
deshumanización, Cortázar utiliza animales para mostrar el interior de sus 
personajes, por ejemplo en “Carta a una señorita en París”, cuyo protago- 
nista vomita conejitos, o en "Cefalea", donde la acción transcurre en una 
granja en la que se crían animales imaginarios, o “Bestiario”. donde unos 
niños coleccionan hormigas. mosquitos y caracoles. 


Si, LA SITUACIÓN ¡Qué 
a) 
KAFKIANA... 


«e Enel 125; aniversario 
del nacimiento de Pranz 
Kafka, la publicación 
de este libro ilustrado 
ane lerinde homenaje al 
escritor checo, 


para analizar la lectura 


1. La actitud de Grete y de 
sus padres no es la misma a 
medida que el tiempo pasa y 
Gregorio continúa siendo un 
insecto. Expliquen qué «me- 
tamorfosis» sufre la familia. 
Justifiquen con citas textuales. 


2. Respondan. ¿Qué hechos 
narrados (además delos expli- 
cados) justifican la siguiente 
afirmación: «El insecto gana 
terreno al hombre»? 


3. Describan a Grete y a su 
madre. Luego, señalen qué 
oposiciones se destacan entre 
estos dos personajes. 
Respondan: ¿Qué importancia 
tiene la actitud de cada una 
en la construcción de la situa- 
ción absurda? 


NOYA IANN 


08 notas al margen 


A A ad 


142 *e Literatura vi 


Za ESPEJO E IMAGEN 


PARA RELACIONAR 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Julio Cortázar 


ació en Bruselas en agosto 
de 1914. Alos cuatro años 
volvió a la Argentina con su 
familia y creció en Banfield. Se 
recibió de maestro en 1932 y, 
después, de profesor en Letras. 
En 1951, viajó a París con una 
beca que le permitió autoexi- 
liarse durante el gobierno de 
Juan Domingo Perón. Su trabajo 
como traductor de la Unesco 
posibilitó su permanencia en la 
capital francesa, donde murió 
en 1984. Como personaje pú- 
blico, viajó a Cuba en 1962 para 
apoyarla Revolución cubana, en 
1970 a Chile a la asunción pre- 
sidencial de Salvador Allende 
y, más tarde, a Nicaragua para 
apoyar al movimiento sandi- 
nista, Como escritor se destacó 
sobre todo en narrativa, aunque 
escribió también teatro y poe- 
sía. Entre sus libros de cuentos 
podemos mencionar: Bestiario, 
Todos los fuegos el fuego, Octaedro, 
Final de juego. Entre sus novelas, 
además de Rayuela, se destacan, 
Los premios, 62/modelo para armar 
y El libro de Manuel. 


> 


Otras realidades: 
absurdo y humor 


Un hombre endereza clavos mientras una mujer intenta llegar hasta su venta- 
na a través de un improvisado puente. Otro hombre amanece transformado en 
insecto y su familia lo confina al aislamiento. En todo momento y en cualquier 
parte, la realidad puede ser otra cuando surge un hueco por donde se cuelan 
otras posibilidades de lo real. Tal vez solo haya que saltar de casilla. 


«otredad». Lean la definición de este concepto que brinda el poeta y 
ensayista mexicano Octavio Paz (1914-1998) y respondan las siguientes 
preguntas. a. En Rayuela, ¿el sentimiento de extrañeza lo experimentan los per- 
sonajes o el lector? ¿Por qué?b. En La metamorfosis, ¿qué personajes vivencian 
que hay algo más allá de lo que perciben? €. Confrontando lecturas, ¿qué texto 
les transmitió con mayor intensidad la experiencia de la «otredad»? ¿Por qué? 


1 Los personajes de Cortázar y los de Kafka viven la experiencia de la 


«La otredad es un sentimiento de extrañeza que asalta al hombre tarde o 
temprano porque tarde o temprano toma, necesariamente, conciencia de su 
individualidad. (...) En algún momento cae en la cuenta de que vive separado 
de los demás, de que existe aquel que no es él, de que están los otros y de 
que hay algo más allá de lo que él percibe o imagina». 


Paz, Octavio. itinerario. México. FCE, 1993, 


por otro, se relacionan con los personajes que los rodean, por ejem- 

plola familia en el caso de Samsa. Luego establezcan de qué manera 
esas relaciones configuran el espacio (abierto, cerrado, de pasaje, etc.) en el 
que se mueven los personajes. 


) Expliquen de qué modo Oliveira y Traveler, por un lado, y Gregorio, 


minados acontecimientos no son reales. Respondan. a. ¿Cuál es el 

acontecimiento en cada caso? b. ¿Qué circunstancias les posibilitan 
ono ese autoconvencimiento? €. La importancia de aquello acerca de lo cual 
quieren convencerse, ¿es igual en ambos textos? d. ¿De qué modo esa im- 
portancia se relaciona con la estética de ambos autores? 


3 Tanto Oliveira como Samsa quieren autoconvencerse de que deter- 


tóricas del siglo Xx y especifiquen y expliquen qué elementos toma 
de la vanguardia surrealista la novela de Cortázar. 


4l Revisen los contenidos del capítulo iv acerca de las vanguardias his- 


| Investiguen en qué consistía el método «paranoico-crítico» que el 
* pintor español Salvador Dalí empleó en varias de sus obras para 

| crear realidades dobles. Luego, determinen de qué modo este méto- 

do se relaciona con la concepción de la realidad que Julio Cortázar presenta 


en Rayuela. 

6 + cen un concurso de “palabras-balanza". Para ello, en primer lugar. 
| acuerden y escriban las reglas que deberán seguir en el juego y de 

gué modo se presentará el trabajo (en forma oral o escrita, extensión aproxi- 

mada). En segunda instancia, determinen de qué modo se decidirá quién es 

el ganador. Por último, dividan el curso en pequeños grupos para la creación 

delas palabras. 


A partir del recurso lúdico con el lenguaje visto en Rayuela, organi- 


Inventen titulares de diarios tal como lo hace Oliveira en el capítulo 
$ leído. Estos títulos deberán referirse a la extraña metamorfosis de un 
| hombre en insecto, Luego, sigan lasssiguientes pautas: a. Coloquen 

los titulares creados en una bolsa o caja. b. Escojan uno al azar y escriban 
una noticia para el titular, €. Lean y compartan las producciones con sus 
compañeros. 


| Elijan una de las siguientes posibilidades para redactar un final para 

+ La metamorfosis: a. Samsa sale airoso de su metamorfosis gracias 

| al humor. b. Encuentra en su habitación un pasaje hacia otra realidad 
que le permite liberarse del aislamiento al que su familia lo somete. 


Cortázar afirma que ningún personaje de la literatura silba, Respon- 

+ dan: a. ¿Qué visión de la literatura y sus personajes se desprende de 

| esta afirmación? b. Elijan un personaje literario o cinematográfico y 
modifiquen el argumento de su historia a partir de un silbido. 

jf 0 las dos realidades que se reconocen en la historia. b. ¿Qué 

| personaje realiza el pasaje de un mundo a otro y de qué modo? 

€. ¿Qué vinculación tiene la literatura en la creación de esos mundos? d. Expli- 


quen qué personajes conciben el mundo de acuerdo con cánones racionales 
y cuáles creen en la posibilidad de otras realidades o submundos 


7 Vean la película El gran pez (2003) de Tim Burton. a. Distingan 


1 
1 
i 
1 
i 
i 
i 
1 
i 
i 
i 
1 
' 
i 


BIOGRAFIA 
EN ESPEJO 


Franz Kafka 


N en Praga (Checoslo- 
vaquia) en 1883. Hijo de 
comerciantes judíos, se doctoró 
en Derecho, Se interesó por la 
mística y la religión judía que 
ejercieron sobre él una notable 
influencia y favorecieron su 
adhesión al sionismo. En 1917, 
comenzó a padecer los prime- 
ros síntomas de tuberculosis. 

A pesar de la enfermedad, del 
rechazo de su familia por su 
vocación literaria, de cinco 
tentativas matrimoniales frus- 
tradas y de su empleo admi- 
nistrativo en una compañía de 
seguros de Praga, Franz Kafka 
se dedicó intensamente a la lite- 
ratura. El inicio de la Primera 
Guerra Mundial y un noviazgo 
frustrado marcaron la etapa 
creativa más prolífica del autor 
con obras como La metamorfosis, 
La condena y El proceso, todas sig- 
nadas por un hondo pesimismo. 
En Carta al padre narró los sen- 
timientos surgidos a partir de 
Ja tensa relación con su padre. 
Han llegado, además, hasta no- 
sotros sus Diarios. Kafka murió 


en Kierling (Austria) en 1924 
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UNA MIRADA 


CRÍTICA 


4 


<>l 


Obras abiertas, 
multiplicidad de 
lecturas 


[Se trata de] (...) obras [musicales] no acabadas que el autor 
parece entregar al intérprete más o menos como piezas de un me- 
cano, desinteresándose aparentemente por dónde irán a parar las 
cosas. (... 

La poética de la obra «abierta» tiende (...) a promover en el in- 
térprete actos de libertad consciente», a colocarlo como centro 
activo de una red de relaciones inagotables, entre las cuales él 
instaura la propia firma sin estar determinado por una necesi- 
dad que les prescribe los modos definitivos de organización de la 
obra disfrutada; pero podría objetarse (...) que cualquier obra de 
arte, aunque no se entregue materialmente incompleta, exige una 
respuesta libre e inventiva; por otra razón, (...) [la obra] no puede 
ser realmente comprendida si el intérprete no la reinventa en un 
acto de congenialidad con el autor mismo, (...) [E] artista (...) elige 
[la apertura] como programa productivo e incluso ofrece su obra 
para promover la máxima apertura posible. 

C) 

Mucha dela literatura contemporánea en esta línea se funda en 
el uso del símbolo como comunicación de lo indefinido. abierta 
a reacciones y comprensiones siempre nuevas. Podemos pen- 
sar fácilmente en la obra de Kafka como en una obra «abierta» 
por excelencia: proceso, castillo. espera, condena, enfermedad, 
metamorfosis, tortura, no son situaciones para entenderse en su 
significado literal inmediato. Pero, a diferencia de las construccio- 
nes alegóricas medievales, aquí los sobrentendidos no se dan de 
modo univoco. no están garantizados por ninguna enciclopedia, 
noreposan sobre ningún orden del mundo. Las muchas interpreta- 
ciones existencialistas, teológicas, clínicas, psicoanalíticas de los 

simbolos kafkianos no agotan las posibilidades de la obra 

en efecto, la obra permanece inagotable y abierta en 

cuanto «ambigua», puesto que se ha sustituido un 

mundo ordenado de acuerdo con leyes universal- 

mente reconocidas por un mundo fundado en 

la ambigúedad, tanto en el sentido negativo de 

una falta de centros de orientación como en 

el sentido positivo de una continua re- 
visión de valores y certezas. 


Eco, Umberto, Obra abierta. Barcelona, 
Planeta Agostini. 1985. 


DO 


para analizar la lectura 


1. Expliquen la concepción de la lectu- 
ra de Umberto Eco como recreación de 
la obra literaria. 


2. Revisen el concepto de alegoría y 
respondan. 

a. ¿Por qué el autor sostiene que La 
metamorfosis no es una alegoría? 

b. ¿De qué modo ello favorece la multi- 
plicidad de lecturas de la obra? 


3. Relacionen esta cita del cap. 154 de 
Rayuela («el libro se puede leer como 

a unose le dé la gana. (...) Lo más que 
hago es ponerlo como a mí me gustaría 
releerlo. Y en el peor de los casos, si se 
equivocan, a lo mejor queda perfecto») 
con los conceptos de Eco. ¿Qué concep- 
ción del lector presentan? 


AAUAVIZIAWNUNN 


EL CRÍTICO | 
Y SU OBRA | 


Umberto Eco (1932) 308 


Nació en Italia. Es semiólogo, ensayista, y 
filósofo, crítico literario y novelista. De { 
su obra de ficción podemos mencionar El { 
nombre de la rosa (1980), novela llevada al — | 
cine y en la que rinde homenaje en uno de Í 
sus personajes al escritor argentino Jorge — | 
Luís Borges. Su última novela, El cementerio | 
de Praga, fue publicada en 2010. De su obra | 
de no ficción, se destacan: Arte y belleza en — | 
la estética medieval (1959), Semiótica y filosofia 1 
del lenguaje (1984), Historia de la belleza {i 
(2005), entre otras. Í 


¿Cuántas maneras hay de contar una historia? ¿Cómo decir una vez más lo mismo (el amor, la 
envidia, la traición, la soledad, el miedo) cuando tantos nuevos medios y formas se suman a la 
tarea de comunicar las experiencias humanas? Si se usan estos nuevos medios, ¿se cuenta en 
realidad lo mismo? En esa búsqueda de renovación, la novela del siglo xx incorporó dentro de sí 
misma una multiplicidad de discursos que parecían haber llegado para destronarla. 


REVISTA 


Punto de partida: actividades para iniciar la lectura 


1. En la imagen se observan algunos ejemplos de discursos que transmiten experiencias humanas. ¿De 
qué discursos se trata? ¿Qué tipo de experiencias podrían transmitirse a través de cada uno? 

2. ¿Qué otros discursos, medios y/o géneros se ocupan en la actualidad de contarlas? ¿Qué tipo de 
experiencias privilegia cada uno de ellos? 

3. ¿Qué medios utilizan ustedes para comunicarse? ¿Qué ventajas consideran que brinda cada uno? 


fi 


A 


> 
x POSTA DE LECTURA 

Boquitas pintadas (Folletín) 

Manuel Puig 

Juan Carlos Etchepare ha muerto en Coronel Vallejos, su 

pueblo natal, de tuberculosis. La noticia despierta recuerdos 


en Nené, su novia años atrás, quien, a pesar de vivir con 
su marido, comienza a escribir cartas a la madre de Juan 


Carlos para confesarle que él ha sido su único amor. 


I. Boquitas pintadas de rojo carmesí 


Primera entrega 


Era... para mí la vida entera... 
Alfredo Le Pera 


NOTA APARECIDA EN EL NÚMERO CORRESPONDIEN- 
TE A ABRIL DE 1947 DE LA REVISTA MENSUAL NUES- 
TRA VECINDAD, PUBLICADA EN LA LOCALIDAD DE 
CORONEL VALLEJOS, PROVINCIA DE BUENOS AIRES. 


«Fallecimiento lamentado. La desaparición del señor 
Juan Carlos Etchepare, acaecida el 18 de abril último, 
a la temprana edad de 29 años, tras soportar las alter- 
nativas de una larga enfermedad, ha producido en 
esta población, de la que el extinto era querido hijo, 
general sentimiento de apesadumbrada sorpresa, no 
obstante conocer muchos allegados la seria afección 
que padecía». 


Buenos Aires, 12 de mayo de 1947 


Estimada Doña Leonor: 

Meheenterado de la triste noticia por la revista Nuestra 
vecindad y después de muchas dudas me atrevo a man- 
| darle mi más sentido pésame por la muerte de su hijo. 

Yo soy Nélida Fernández de Massa, me decían Nené, 

¿se acuerda de mi? Ya hace bastantes años que vivo 

| en Buenos Aires, poco tiempo después de casarme 

| nos vinimos para acá con mi marido, pero esta noticia 

tan mala me hizo decidirme a escribirle algunas lí- 

neas, a pesar de que ya antes de mi casamiento usted 

y su hija Celina me habían quitado el saludo. (...) Aun- 
que no me quiera déjeme rezarjunto a usted. 


Nélida Fernández de Massa 


Buenos Aires, 24 de mayo de 1947 


Querida Doña Leonor: 

¡Qué consuelo fue recibir su carta de contestación! 
La verdad es que no me la esperaba, creía que usted 
no me iba a perdonar nunca. Su hija Celina en cam- 
bio veo que me sigue despreciando, y como usted me 
lo pide le escribiré a la Casilla de Correo, así no tiene 
discusiones con ella. (...) 

Nélida Fernández de Massa 


Buenos Aires, 10 de junio de 1947 


Querida Doña Leonor: 

Esta tarde al volver de comprarles unas cosas a los 
chicos en el centro, me encontré con su carta. (...) 

Ahora me voy a tomar un atrevimiento. Cuando 
él se fue a Córdoba la primera vez me escribió unas 
cuantas cartas de novio a Vallejos, decía cosas que yo 
nunca me las olvidé, yo eso no lo debería decir por- 
que ahora soy una mujer casada con dos hijos sanos, 
dos varones, uno de ocho y otro de seis, que Dios me 
los conserve, y no tendría que estar pensando en co- 
sas de antes, pero cuando me despierto a la noche se 
me pone siempre que sería un consuelo volver a leer 
las cartas que me escribió Juan Carlos. Cuando deja- 
mos de hablar, y después de lo que pasó con Celina, 
nos devolvimos las cartas. (...) Yo las tenía atadas con 
una cinta celeste, porque eran cartas de un muchacho 
(F 

Bueno, señora, deseo que estas líneas la encuentren 
más repuesta. La abraza y besa, 

Nené 


e» 


Segunda entrega 


Lunes, 25 de julio de 1947 


Mi querida amiga: 

Estoy sola en el mundo, sola. Los chicos si yo de- 
saparezco los va a criar mi suegra, o cualquiera, mejor 
que yo. Ayer me encerré en la pieza y mi marido la 
forzó, yo creía que me mataba, pero no me hizo nada, 
se acercó a la cama y me dio vuelta porque yo tenía la 
cabeza escondida en la almohada, y yo como una loca 
le escupí en la cara. Me dijo que se la iba a pagar pero 
se aguantó de pegarme. (...) La cuestión es que ahora 
no lo voy a ver más en mi vida a mi Juan Carlos ¡que 
no me lo vayan a cremar! Entre Aschero y la Celina 
me lo hicieron perder, me lo hicieron morir, y ahora 
tengo que aguantar al cargoso de Massa para toda la 
vida. Fue Celina la culpable de todo, su hija que es una 
víbora, tenga cuidado con ella. (...) 

Qué lindo que era Juan Carlos, qué hijo tuvo señora, y 
esa hija tan perra, si la tuviera cerca la estrangulaba. A 
mí me lo hizo de envidia, mire, yo sé lo que le pasaba a 
ella, se dejó manosear ya a los dieciséis años por uno de 
los de Álvarez, después pasó de mano en mano y en el 
baile ya a los veinte no la sacaba a bailar nadie (.... Y se 
quedó soltera, ésa es la rabia que tiene ¡se quedó soltera! 
La idiota no sabe que estar casada es lo peor, con un tipo 
que una no se lo saca más de encima hasta que se mue- 
re, Ya quisiera estar soltera yo, no sabe que la que ganó 
al final fue ella, que es dueña de ir adonde quiere ¡mien- 
tras yo estoy condenada a cadena perpetua! 


Arroja la lapicera con fuerza contra la pileta 
de lavar, toma las hojas escritas y las rompe en 
pedazos. Un niño recoge del suelo la lapicera, la 
examina y le comunica a su madre que está rota. 


Buenos Aires, 12 de agosto de 1947 


Querida Doña Leonor: 

Espero que estas líneas la encuentren con salud y en 
compañía de los suyos. Después de titubear bastante 
me pongo a escribirle, pero ante todo debo hacerle una 
aclaración: yo gracias a Dios tengo una familia que ya 
muchos quisieran, mi marido es una persona intacha- 
ble, y apreciado en su ramo, no me deja faltar nada, y 
mis dos hijos están creciendo preciosos, aunque la ma- 
dre no debería decirlo, pero ya que estoy en tren de sin- 
ceridad tengo que decir las cosas como son. 

Nené 


Tercera entrega 


Deliciosas criaturas perfumadas, 
quiero el beso de sus boquitas pintadas... 
Alfredo Le Pera 


Agenda 1935 


Marzo 

Miércoles 22, Santa Lea, monja. Cita a las 19, Clarita. 
Jueves 23, San Victoriano, mártir, Cita en «La Criolla», 
Amalia, conseguir coche. 

Sábado 25, Anunciación de la Virgen María. Viuda, 2 de la 
mañana. (.) 

Jueves 30, Beato Amadeo. Cita en La Criolla, Amalia, 
pedir coche a Perico. Anular, gripe, pedir Pancho 
avice (1) Amalia. No, Pancho peligroso, que espere la 
gorda, sentada para que no se canse. 


Abril 

(...) Jueves 27, Santas Ida y Zita. Falté cita viuda, culpa 
semillón «La Criolla», Pancho papelón vomitó mesa. 
Recordar pedir disculpas viuda, alias la buena. 


Julio 

Viernes 7, Santa Rita. Llega 20:15 tren de Bs. As. con 
pupilas de vacaciones. Dar vistaso. 

Sábado 8, San Adrián, mártir. Milonga Club Social. Pres- 
tar guita Pancho timba La Criolla. Perdió. Me apunté 
un poroto en el Social. 

Domingo 9, Santa María Goretti. Falté cita Misa, imper- 
donable. La piba más linda del mundo plantada por 
un pobre desgrasiado. Día entero en casa encerrado, 
escusa tos. La verdad de la milanesa: ¡qué lindo es 
dormir hasta las doce! 

Lunes 10, San Félix, mártir. ¡La vil se creyó el cuento 

de mi hermana ¡gracias Celina! «Se ve que sos serio, 
preferís quedarte el domingo en casa para curarte el 
resfrío y trabajar el lunes». Se ve que sos presiosa... 


(8) 


to 


„todo, todo se ilumina 
Alfredo Le Pera 


Cosquín, sábado 3 de julio de 1937 


Querida mía: 

Como ves cumplo con mi promesa, claro que un 
poco más y se me vence el plazo, ya mañana termina 
la semana. (..) 

Ricura ¿que estás haciendo a esta hora hoy sábado? 
me gustaría saber ¿estás durmiendo la siesta? ¿bien 
tapadita? quien fuera almoada para estar más cerca. 
Bolsa de agua caliente no me gustaría ser porque por 
ahí me resultás pata sucia y sueno. Sí, mejor no andar 
buscando cosas raras, mejor ser almoada, y por ahí 
me consultás y quién sabe de qué me entero, una ji- 
tana vieja me dijo que desconfiara de las rubias ¿qué 
le vas a consultar a la almoada? Si le preguntás quien 
te quiere te va a contestar que yo, cómo macanean las 
almoadas... Bueno, piba, te dejo un rato porque están 
sonando la campana para ir a tomar el te, me viene 
bien así descanso un poco porque he estado escri- 
biendo cartas desde que terminé de almorzar. (... 

Juan Carlos 


11. Boquitas azules, violáceas, negras 
Duodécima entrega 


(...) —¿Se puede? el estómago se me revuelve 

—Sí, pase por favor. La estaba esperando. qué arregla- 
da se vino la petisa 

—Qué lindas tiene las plantas... pero la casa da asco 
—Es lo único que me daría lástima dejar, si me voy de 
Vallejos... ¿qué mirás tanto los mosaicos rotos del piso? se vino 
impecable, la lana del tapado es cara, el sombrero de fieltro 
—¡Qué frío hace! ¿no? no tiene estufa, esta orillera 

—Sí, perdone que esta casa es tan fría, venga por 

acá que pasamos a la sala. vas a encontrar mugre si sos 
bruja... fijáte qué limpieza (...) 

—¿Cuántos años hace que se quedó viuda? ¿qué le habrá 
visto mi hermano? es ordinaria, mal vestida 

—Van para doce años, ya. La nena tenía ocho años 
cuando él murió. Yo he sufrido mucho en la vida, 
señorita Celina. me llegó la hora de pasarla bien, 
qué te pensás... 

—¿Qué edad tenía usted al morir su 
esposo? confesá 

—¿Quéle digo? La nena tenía ocho... 
no, no, no, no te voy a dar el gusto 
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—Mire, señora, como le mandé decir, tengo algo que 
hablar con usted muy importante. tenés un corte de 
pelo a la garconne (2) que da asco y esos aros de argolla no 
le faltan a ninguna chusma 

—Sí, hable con toda confianza. ayudame Dios mío, que 
ésta es capaz de cualquier cosa 

—Mire, ante todo quiero que usted me prometa no 
contárselo a nadie. orillera chusma, vas a sufrir sin con- 
társelo a la vecina 

—Se lo juro (... ¿Dios no me castigará que estoy jurando? 
—¿Por quién? si jurás por mi hermano te escupo 

—por Juan Carlos no me animo Por la felicidad de mi hija. 
—Bueno, Mire, yo recibí carta de mi hermano. (...) 
Dice que usted supo que nosotras (..) no podíamos 
más mandar tanto dinero a Córdoba para el trata- 
miento nuevo, (..) que usted le escribió diciéndole 
que quería vender esta casa y mudarse a Cosquín, 
para comprar una casita allá y tomarlo a él de pensio- 
nista. cómo te puede tolerar mi hermano, cascajo, siempre 
de taco alto y zoquetes 

=Sí, es todo verdad (.... 

(...) Bueno, mi mamá, y yo también, le pedimos una 
cosa: usted no va a tener ninguna oposición de nuestra 
parte, pero le pedimos que no diga a nadie que se va a 
Cosquín. caradura, a juntarse con un muchacho más joven 
(...) Por ejemplo los muebles, no los despache desde acá. 
¡Y cómo voy a hacer? 

—Si usted los despacha por la compañía de mudanzas 
de acá, enseguida lo va a saber todo el mundo. Mande 
los muebles de acá a lo de su hija en Charlone, y de ahí 
a Cosquín. Y para todo tome las mismas precauciones. 
—a Juan Carlos no me lo quitás ¿Qué más precauciones? 
—Todo. Así nadie se entera de que usted está allá con 
mi hermano. Usted tiene que comprender que para 
nuestra familia es una vergúenza. te la dije 

—no, vergüenza es robar Si Dios le mandó esa enferme- 
dad a su hermano fue la voluntad de Dios, no gana 
nada con tener vergúenza. 

—¿Pero me promete hacer eso (..)? Tiene que dar para 
todos los trámites la dirección de su hija en Charlone. 
¿Melo promete? 

— Se lo prometo, y vos que te andás su- 
biendo al auto de los viajantes, enana ¿qué 
derecho tenés a hablarme en ese tono? 


Decimoquinta entrega 


„azul, como una ojera de mujer, 
como un jirón azul, azul de atardecer. 
Agustín Lara 


Coronel Vallejos, 21 de agosto de 1947. 


Querida Nené: 

Espero que estas líneas te encuentren con salud. 
Ante todo te pido perdón por haberme demorado tanto 
en contestar a tus cartas, pero te puedes imaginar bien 
la razón, cuando se trata de alguien con mis años. 

(..) Deseo tanto que tu vida matrimonial vaya mejor 
¿qué es lo que pasa entre ustedes dos? A lo mejor yo 
con mi experiencia puedo aconsejarte. 

(...) Perdoname que sea tan entrometida, pero como te 
estoy tomando un gran cariño querría saber de tu vida, 
y poder ayudarte aunque sea con mis ruegos. Perdón 
también por haberte hecho esperar con mi respuesta. 
Por favor escríbeme pronto y recibe todo el cariño de 


Leonor Saldívar de Etchepare 
t) 
+0» 


Coronel Vallejos, 26 de setiembre de 1947 


Señor: 

Aquíle mando estas cartas para que se entere de quién 
es su esposa. Ella a mí me hizo un gran mal y no voy a 
dejar que se lo haga a usted o a quien sea, sin recibir el 
castigo que merece (..). Ella se cree que va a salir siem- 
pre con la suya, alguien tiene que cantarle las cuarenta. 

Lo saluda con respeto, 

Una amiga de verdad 


La puerta está cerrada con llave, el chorro de la canilla del 
agua fría cubre todos los ruidos. Sentada en el borde de la 
bañadera pasa a escribir la dirección en el sobre de tamaño 
oficio: «Sr, Donato José Massa, Inmobiliaria B.A.S.1. Sar- 
miento 873 4to. piso Capital Federal». Toma dos cartas con 
dedicatoria «Querida Doña Leonor» y firma «Nené». De la 
primera carta subraya el siguiente párrafo: 


«..y ni bien oigo los pasos en el pasillo ya me quiero 
morir. Todo lo que yo hago está mal para él ¿y él qué 
tiene de tan perfecto? No sé qué le pasa, se debe dar 
cuenta de que no lo quiero y por eso está tan malo 
conmigo... Pero Doña Leonor, yo le juro que hago lo 
posible por ocultarle el asco que me da, pero claro 
que cuando se pone malo conmigo, y con los chicos, 
ahí sí que le deseo la muerte». 


Decimosexta entrega 


Sentir, 

que es un soplo la vida, 

que veinte años no es nada, 
que febril la mirada 

errante en la sombra 

te busca y te nombra. 
Alfredo Le Pera 


Aviso fúnebre 


NÉLIDA ENRIQUETA FERNÁNDEZ DE MASSA, q.e.p.d,, 
falleció el 15 de setiembre de 1968. Su esposo, Donato 
José Massa, sus hijos Luis Alberto y Enrique Rubén; 

ja política Mónica Susana Schultz de Massa; su 
nieta María Mónica; su futura hija política Alicia Ca- 
racciolo; su padre político Luis Massa (ausente), sus 
hermanos políticos Esteban Francisco Massa y Clara 
Massa de Iriarte (ausentes); sobrinos y demás deudos 
invitan a acompañar sus restos al cementerio de la 
Chacarita hoy a las 16hs. (... 

El día anterior a su muerte recibió la extremaunción, 
después de lo cual pidió quedar a solas con su esposo. 
(-) Cuando Nené quedó a solas con su esposo, alivia- 
da por la morfina pero algo aletargada, le explicó con 
dificultad que en ocasión de comprar el departamen- 
to de propiedad horizontal que ocupaban desde hacía 
doce años, al entrevistarse con el escribano para la 
firma de ciertos papeles ella le había confiado secreta- 
mente un sobre. Éste contenía indicaciones acerca de 
su última voluntad y algunas cartas de treinta años 
atrás. El documento establecía en primer término que 
se negaba a ser cremada y después exigía que en el 
ataúd, entre la mortaja y su pecho, se colocara el fajo 
de cartas ya nombrado. 

Pero dicho pedido debía ser cambiado, en lo que 
atañía a las cartas, Ahora su deseo era que en el ataúd 
le colocaran, dentro de un puño, otros objetos: un me- 
chón de pelo de su única nieta, el pequeño reloj pul- 
sera infantil que su segundo hijo había recibido como 
regalo de ella al tomar la primera comunión, y el ani- 
llo de compromiso de su esposo. 


Pulg, Manuel. Boquitas pintadas, Barcelona, Sex Barral, 1993. 


Glosario 


1. Avice: avise (aparecen 
varloserrores ortográficos, 
según qué personaje escri 
ba los textos). 


2. Gargonne: en francés, 
designaun corte de pelo 
femenino alo varón. 


ZZ 
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CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


El amor en los tiempos 
del tango 


Las obras literarias suelen in- 
cluir, después del título y sobre 
el margen derecho, una frase 
llamada epígrafe que no per- 
tenece al autor del texto, pero 
que dialoga con su escritura y 
aporta significaciones nuevas. 
En Boquitas pintadas, son versos 
de tangos (y de algún bolero) 

La escritora y crítica argentina 
Alicia Borinsky alude a la ma- 
nera en que Manuel Puig utiliza 
(entre otros discursos) el tango: 
«Puig se ocupa de transitar un 
terreno donde el acceso a las 
relaciones entre personajes 
está signado por la relación con 
otro medio. El cine en La traición 
de Rita Hayworth y el tango y 

las cartas en Boquitas pintadas, 
(..) Los tangos de Le Pera que 
encabezan cada capítulo (con 
la excepción de unos pocos con 
letras de Rubinstein y Agustín 
Lara) funcionaban como una 
música de fondo, como si la 
novela fuera una radionovela, 
no leída sino escuchada con la 
inmediatez de una voz, la de 
Gardel probablemente, ento- 
nando las composiciones». 


* Relean los epígrafes de Bo- 
quitas pintadas y determinen 
qué relación guardan con los 
textos que les siguen. 


AAA III 72) 


Elogio de la fragmentación 


teriores— ha producido numerosas expresiones que buscaron romper 

con las poéticas tradicionales. Entre las manifestaciones más claras de 
esa voluntad transgresora se encuentran los llamados textos híbridos, cuyas 
apariciones se incrementaron notablemente a partir de la década de 1970. Se 
trata de una serie de textos muy distintos entre sí, que generalmente resultan 
inclasificables, pero que comparten una preferencia por la heterogeneidad, 
lo caótico y lo fragmentario. 

Enlaliteratura latinoamericana de las últimas décadas pueden encontrar- 
se numerosos ejemplos de este tipo de obras, también llamadas «miscelá- 
neas», por ejemplo Último Round (1967) o La vuelta al día en ochenta mundos 
(1969) del argentino Julio Cortázar. Los textos híbridos presentan algunos 
rasgos recurrentes: 

e La tendencia a presentar problemas, interrogantes o ideas que no se 
encuentran cerradas, y dejarlos sin solución 

eLainvitación al lector a comenzar la lectura del libro por cualquier parte. 
Esa libertad de lectura hará de cada lectura una experiencia absolutamente 
particular. 

La ensayista española Francisca Noguerol Jiménez indica que también 
son característicos de las obras híbridas los ejercicios de transtextualidad 
porque estos escritores «alimentan sus textos de sus lecturas favoritas», 


J a literatura del siglo xx —quizás con más ímpetu que en épocas an- 


Partes del todo 


Boquitas pintadas, la segunda novela de Manuel Puig, publicada por pri- 
mera vez en 1969, posee algunas de las características más habituales de 
los textos híbridos. Presenta, por ejemplo, una multiplicidad de técnicas y 
de voces que le dan forma 

Sinembargo, esta novela tiene también rasgos distintos de los delos híbridos 
arriba mencionados, puesto que en este caso los fragmentos de discursos 
que conforman la novela constituyen, en última instancia, una unidad. En Bo- 
quitas pintadas, la suma de las piezas sueltas, de los distintos tipos de texto, 
narra una historia 

Mario Benedetti expresa una idea vinculada con esto al referirse a su libro 
Despistes y franquezas, que también ingresa en la categoría de lo híbrido: 
«Tengo la esperanza de que las discordancias en cadena generen (como a 
veces ocurre en la música) una nueva armonía». En el caso dela obra de Puig. 
esa armonía no es azarosa sino que es fruto de una construcción minucio- 
sa y de la disposición exacta de cada pieza del rompecabezas. Cartas, 
recortes de diarios, fragmentos de conversaciones, avisos necrológicos o 
anotaciones en una agenda adquieren sentido a partir del todo. 

Pero esas piezas tampoco son mostradas de manera cronológica: 
además de presentarse solo retazos de la historia, esos retazos se encuen- 
tran desordenados. Esta ruptura del orden lineal, sin embargo, también 
podría permitir como en otros textos híbridos— que la lectura comenza- 
se por cualquiera de los fragmentos que conforman el libro. De uno u otro 
modo, el lector será el encargado de dar ilación a la historia. 


Una literatura que fagocita discursos 


La heterogeneidad de los fragmentos que conforman Boquitas pintadas 
puede dar a los lectores la sensación de que el texto no constituye una novela 
enelsentido más tradicional del término. Esa sensación deriva también del he- 
cho de que la gran mayoría de los materiales con los que está construida esta 
obra forman parte de los denominados géneros discursivos primarios 

El crítico y teórico literario ruso Mijaíl Bajtín sostiene que por cada esfera 
de la actividad humana existe al menos un género discursivo. A qué género 
pertenece un texto o discurso dependerá de: 

+ Contenido temático: qué tópico se aborda en el texto, cuáles son sus per- 
sonajes, qué campos semánticos son esperables, etcétera; 

+ Estilo: el tipo de frases —su complejidad y estructura y de vocabulario 
quese utilizan, qué palabras aparecen con más recurrencia; 

+» Forma de composición: la estructura general del texto (su división en ca- 
pítulos si es una novela, los paratextos que aparecen en una carta, etcétera). 

Los géneros discursivos primarios—a los que caracteriza como «simples» 
se constituyen «en la comunicación discursiva inmediata». Ejemplos de ello 
serían una carta familiar o una charla informal. 

Laliteratura, por su parte, forma parte de los géneros discursivos secun- 
darios. Explica Bajtín al respecto: «Los géneros discursivos secundarios (com- 
plejos) —a saber, novelas, dramas, investigaciones científicas de toda clase, 
grandes géneros periodísticos, etc.— surgen en condiciones de la comuni- 
cación cultural más compleja, relativamente más desarrollada y organizada, 
principalmente escrita». 

Ahora bien, en el momento de formarse, los géneros discursivos secunda- 
rios pueden absorber y reelaborar géneros primarios de distinto tipo. 


Renovación de géneros 


La mayor fuerza de la novela de Puig reside justamente 
enlaincorporación que hace de discursos propios de géne- 
ros primarios. Diceal respecto el escritor y crítico argentino 
Ricardo Piglia: «Puig ha sabido encontrar técnicas narrati- 
vas en zonas tradicionalmente ajenas a la literatura: las 
revistas de modas, la confesión religiosa, las necrológicas 
se convierten en modos de narrar que permiten renovar 
las formas de la novela. (...) El collage, la mezcla, la combinación de voces 
y de registros que rompen con los estereotipos de la novela tradicional se 
convierten también en elementos clave del suspenso narrativo». 

Para Bajtin, los géneros primarios se transforman al incorporarse a los gé- 
neros complejos porque dejan detener la relación inmediata con la realidad 
que los caracteriza 

Las charlas o las cartas que aparecen en Boquitas pintadas par- 
ticipan de la realidad ya no como un hecho de la vida cotidiana, 
sino como un acontecimiento artístico: no participan de la 
esfera de lofamiliar sino dela literaria. Al elegir determinados 
discursos, voces, registros, temas, etc., Puig hace un recorte 
de la realidad y construye una valoración sobre ella y sobre 
os productos culturales que toma para representarla, 


1. Respondan. 

a. ¿Qué rasgos permiten defi- 
nir la novela de Manuel Puig 
como «texto híbrido»: 

b. ¿Qué fragmentos pertene- 
cena la categoría de «géneros 
primarios»? ¿Por qué? 


2. Reconstruyan la cronolo- 
gía lineal de los acontecimien- 
tos narrados. 


3. Rastreen y enumeren 
todas las voces narrativas del 
texto y determinen el registro 
que utiliza cada una (formal, 
informal, técnica, profesional, 
etcétera). 


4, Discutan la idea del crítico 
Ricardo Piglia sobre la rela- 
ción entre la multiplicidad de 
voces y el «suspenso narrati- 
vo». ¿Cómo han experimen- 
tado este suspenso como 
lectores? ¿Cuáles han sido las 
sorpresas que les ha deparado 
esta lectura? 


ONNNVIJZAOOO: 
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PÁGINAS 


Despistes y franquezas 


La fascinación por lo híbrido en 
las últimas décadas del siglo xx 


Dice Mario Benedetti sobre 
su obra Despistes y franquezas: 
«Este libro, en el que he traba- 
jado los últimos cinco años, 
es algo así como un entrevero 
cuentos realistas, viñetas de 
humor, enigmas policíacos, 
relatos fantásticos, fragmen- 
tos autobiográficos, poemas, 
parodias, graffitis. Confieso 
que como lector siempre he 
disfrutado con los entreveros 
literarios. (..) De antiguo aspiré 
secretamente a escribir (...) mi 
personal libro-entrevero, ya 
que consideré este atajo como 
un signo de libertad creadora y, 
también, del derecho a seguir 
el derrotero de la imaginación y 
no siempre el de ciertas estruc- 
turas rigurosas y prefijadas. Me 
doy cuenta de que si no lo hice 
antes fue primordialmente por 
dos motivos: no haberme sobre- 
puesto a cierta cortedad para la 
ruptura de moldes heredados 
y. sobre todo, no haber desem- 
bocado hasta hoy en el estado 
de ánimo, espontáneamente 
lúdico, que es base y factor de 
semejante heterodoxia», 
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Boquitas pintadas y el folletín 


«Folletin» es el subtítulo que Puig eligió para su obra Boquitas pintadas. 
Estetérmino se utiliza para designar un tipo de novela que se originó en Fran- 
cia en el siglo xIx y que tuvo un gran crecimiento en la Argentina en el siglo 
xx, especialmente entre los últimos años de la década de 1910 y la primera 
mitad de la década de 1920, 

El folletín es un género que dio lugar a lo que hoy en día podemos ver a 
diario por televisión: las telenovelas. Comparte, por lo tanto, muchas carac- 
terísticas con ellas. Generalmente las historias folletinescas eran melodra- 
máticas, y los autores, para satisfacer el gusto del público, solían recurrir a 
importantes dosis de violencia y de emotividad 

Las características principales del folletín son: 

+ su modalidad de publicación: aparecían usualmente en diarios o revis- 
tas en entregas sucesivas, casi siempre semanales, mediante las cuales 
se contaba la historia; 

+ la necesidad de mantener el suspenso en el desarrollo dela historia, que 
generaba finales de capítulo con un alto nivel de tensión, con el objetivo de 
asegurarse que los lectores permanecieran intrigados para que adquirieran 
y leyeran la siguiente entrega; 

+ la urgencia en la tarea del autor, que aveces debía entregar el material de 
un día para otro. Esto se traducía en una escritura poco cuidada, sin tiempo 
para corregir y ajustar cuestiones relacionadas con hechos o personajes, lo 
que podía derivar en inconsistencias narrativas; 

* un nuevo público lector, casi exclusivamente femenino, recientemente 
alfabetizado, de los sectores medios y populares. 

En la Argentina, el auge y la popularidad de los folletines coincidió con el 
surgimiento de las vanguardias. Justamente por eso, la crítica literaria de 
la época casi no se ocupó de analizar los folletines como género literario. 
Los consideraba un género popular poco prestigioso o «menor», en tanto 
quelaliteratura de vanguardia fue legitimada como una producción cultural 
digna de estudio y análisis. 


Una vuelta vanguardista al folletín 


Sin embargo, Manuel Puig —uno de los escritores más in- 
novadores de la literatura argentina— no vio como contradic- 
torias esas manifestaciones; para él, vanguardia y folletín 
podían coexistir sin conflicto. 

Según Ricardo Piglia, el autor de Boquitas pintadas «fue más 
allá dela vanguardia; demostró que la renovación técnica y la ex- 
perimentación no son contradictorias con las formas populares». 

Esta novela contiene varios elementos que remiten al fo- 
lletín: temas, personajes, materiales empleados, el formato 
al que se alude desde los paratextos. Pero su disposición se 
aparta de la lógica de la novela por entregas, aunque la imi- 
ta. Boquitas pintadas no es un folletín: observa la literatura 
folletinesca desde un lugar distanciado y recupera algunos 
de los elementos que componen ese género para reutili- 
zarlos de una forma nueva en sus capítulos. 


Elogio de los sentimientos 


La parodia supone una relación entre dos textos (o entre un texto y un 
género literario) mediante la cual el primero toma ciertos elementos del se- 
gundo y los transforma, Esa transformación puede llevarse a cabo a través 
de distintos procedimientos, como la inversión o la exageración de los ras- 
gos originales, y su intención puede ser tanto homenajear como poner en 
ridículo el texto parodiado. 

Para que la parodia produzca el efecto buscado, el receptor debe conocer 
el texto o género parodiado. De lo contrario, la operación paródica no será 
interpretada como tal. Quien no esté al tanto de la existencia y los rasgos 
característicos del folletín, por ejemplo, no podrá observar las alusiones a 
ese género presentes en la novela de Manuel Puig, 

Sostiene Piglia: «El gran tema de Puig es el bovarismo. El modo en que la cul- 
turade masas educallos sentimientos. El cine, el folletín, elradioteatro, la novela 
rosa, el psicoanálisis: esa trama de emociones extremas, de identidades ambi 
guas, de enigmas y secretos dramáticos, de relaciones de parentesco exaspe 
radas sirve de molde a la experiencia y define los objetos de deseo». 

Boquitas pintadas. entonces, lejos de ser un producto de la cultura de ma- 
sas, un folletín, hace de esa cultura de masas el tema principal de la historia. 
De esta manera, Puig recupera estos géneros «menores» como un material 
válido para la construcción del relato, pero efectuándoles cambios. 


El lugar del lector 


Lejos de ser condescendiente con el público como sílo era la mayoría de 
los folletines—, Boquitas pintadas demanda un lector fuertemente activo 
que sea capaz de reconstruir hechos y sacar conclusiones. 

Enel folletín. por ejemplo, la separación entre una y otra entrega hace que 
el narrador, al comienzo de cada capítulo, generalmente vuelva sobre algu- 
nos de los hechos referidos en entregas anteriores. En Boquitas pintadas 
en cambio, el rol del narrador es muy diferente y esa tarea de recapitulación 
—junto con varias otras— recae en el lector. El narrador se desliga en este 
texto de su función organizadora y mediadora (algunos críticos hablan in- 
cluso de una aparente ausencia de narrador en las novelas de Puig), Por 
lo tanto, es el lector quien está encargado de ordenar las secuencias de 
acontecimientos, de establecer las identidades de los personajes y de 
construir una valoración acerca de ellos 
En relación con el rol del lector en Boquitas pintadas, Alicia Borinsky 
ala: «Los trozos de información (...) están allí para que el lector (éla lec- 
tora?) busque un interlocutor y teja la interpretación literaria como chisme, 
como reconstrucción». La autora plantea aquí que, en esta novela de Puig, 
el papel del lector adquiere ciertos rasgos vinculados al género que parodia 
y con los que se identifica a la mayor parte del público de ese género: «las 
lectoras» de los sectores medios y bajos. 

Continúa Borinsky a propósito de este tema: «Sin la conversación, sin el 
comentario, los acontecimientos quedan diseminados, huérfanos de sen- 
tido. La obra de Pulg reafirma una y otra vez su apoyo en el cuchicheo que 
completa y en la interpretación como otra instancia de las intrigas necesa- 
rias para enhebrar una historia». 


para analizar la lectura 


1. respondan. ¿Qué carac- 
terísticas de los folletines se 
encuentran parodiadas en 
la novela de Manuel Puig? 
Justifiquen su respuesta con 
ejemplos del texto. 


2. Resuelvan las siguientes 
actividades. 

a. Comparen las cartas del 25 
de julio y 12 de agosto de 1947. 
¿Qué rasgos de la personali- 
dad de Nené y características 
del entorno social en que se 
mueve se evidencian a través 
de esas cartas? 

b. En la conversación entre 
Celina y «la viuda» se trans- 
criben, con tipografía distinta, 
los parlamentos y los pensa- 
mientos de los personajes. 
¿Qué conclusiones pueden 
sacarse al contrastarlos? 

€. A partir de las respuestas 
anteriores y de las ideas de 
Alicia Borinsky, caractericen 
alos personajes femeninos de 
los folletines y también a sus 
posibles lectoras. 
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Notas al margen 


La tregua 
Mario Benedetti 


A través de su diario íntimo, nos enteramos de que 
Martín Santomé tiene 49 años y tres hijos adultos, 
es viudo y está por jubilarse. Trabaja en una oficina 
y detesta la mayor parte de sus tareas. Siente que 


su vida es opaca. Un día entra a trabajar a su 
cargo una joven de 24 años, Laura Avellaneda. 


Viernes 15 de febrero 


Para rendir pasablemente en la oficina, tengo que 
obligarme a no pensar que el ocio está relativamen- 
te cerca. De lo contrario, los dedos se me crispan y la 
letra redonda con que debo escribir los rubros prima- 
rios me sale quebrada y sin elegancia. La redonda es 
uno de mis mejores prestigios como funcionario. (... 


Martes 19 de febrero 

Alas cuatro de la tarde me sentí de pronto insopor- 
tablemente vacío. Tuve que colgar el saco de lustrina 
y avisar en Personal que debía pasar por el Banco Re- 
pública para arreglar aquel asunto del giro. Mentira. 
Lo que no soportaba más era la pared frente a mi es- 
critorio, la horrible pared absorbida por ese tremendo 
almanaque con un febrero consagrado a Goya, (1) ¿Qué 
hace Goya en esta vieja casa importadora de repuestos 
de automóviles? No sé qué habría pasado si me hubiera 
quedado mirando el almanaque como un imbécil. (.) 
Estoy convencido de que en horas de oficina la ciudad 
es otra. Yo conozco el Montevideo de los hombres a ho- 
rario, los que entran a las ocho y media y salen a las 
doce, los que regresan a las dos y media y se van defi- 
nitivamente a las siete. Con estos rostros crispados y 
sudorosos, con esos pasos urgentes y tropezados; con 
ésos somos viejos conocidos. Pero está la otra ciudad... 
(...) Esos son mis desconocidos, por ahora al menos. Es- 
tán instalados demasiado cómodamente en la vida, en 
tanto yo me pongo neurasténico frente a un almana- 
que con su febrero consagrado a Goya. 
(5) 


Miércoles 10 de abril 


Avellaneda tiene algo que me atrae, eso es evidente, 
pero ¿qué es? 


Sábado 6 de julio 

Llovió a baldes, después del mediodía. (...) Estába- 
mos a dos cuadras del apartamento y decidimos ir a 
pie. (..) [llegamos al apartamento en tres empapa- 
dos minutos. Quedé por un rato con una gran fatiga, 
echado como una cosa inútil sobre la cama. Antes 
tuve fuerzas, sin embargo, para buscar una frazada y 
envolverla a ella. (..) De a poco me fui calmando y a 
la media hora ya había entrado en calor. Fui a la co- 
cina, encendí el primus (2), puse agua a calentar. Des- 
de el dormitorio, ella me llamó. Se había levantado, 
así, envuelta en la frazada, y estabajunto a la ventana 
mirando llover. Me acerqué, yo también miré cómo 
llovía, no dijimos nada por un rato. De pronto tuve 
conciencia de que ese momento, de que esa rebana- 
da de cotidianidad, era el grado máximo de bienes- 
tar, era la Dicha pero tenía la hiriente sensación 
de que nunca más volvería a serlo, por lo menos en 
ese grado, con esa intensidad. La cumbre es así 
Además estoy seguro de que la cumbre es sólo un se- 
gundo, (... un destello instantáneo, y no hay derecho a 
prórrogas. (...) Pero ella estaba conmigo, podía sentirla, 
palparla, besarla. Podía decir simplemente: «Avellane- 
da». «Avellaneda» es, además, un mundo de palabras. 
Estoy aprendiendo a inyectarle cientos de significados 
y ella también aprende a conocerlos. Es un juego. De 
mañana digo: «Avellaneda», y significa: «Buenos días». 
(Hay un «Avellaneda» que es reproche, otro que es avi- 
so, otro más que es disculpa). Pero ella me malentien- 
de a propósito para hacerme rabiar. Cuando pronuncio 
el «Avellaneda» que significa: «Hagamos el amor», ella 
muy ufana contesta: «¿Te parece que me vaya ahora? ¡Es 
tan temprano». Oh, los viejos tiempos en que Avellane- 
da era sólo un apellido, el apellido de la nueva auxiliar 
(+), la etiqueta para identificar a aquella personita de 
frente ancha y boca grande que me miraba con enorme 


respeto (..) No me acuerdo cómo era cuando me parecía 
insignificante, inhibida, nada más que simpática, Sólo 
me acuerdo de cómo es ahora: una deliciosa mujercita 
que me atrae, que me alegra absurdamente el corazón, 
que me conquista. Parpadeé conscientemente para que 
nada estorbara después. Entonces mi mirada la envol- 
vió mucho mejor que la frazada; en realidad no era inde- 
pendiente de mi voz, que ya había empezado a deci 

«Avellaneda», Y esta vez me entendió perfectamente. 


Miércoles 18 de setiembre 


Avellaneda [no] vino hoy. Parece que la madre llamó 
por teléfono cuando yo no estaba, así que habló con 
Muñoz. Dice que la hija tiene gripe. 


Viernes 20 de setiembre 

Tampoco hoy vino Avellaneda, Esta tarde estuve 
en el apartamento y en cinco minutos (... desapare- 
cieron todos los escrúpulos: voy a casarme. Más que 
todos los argumentos que yo mismo me había venido 
haciendo, más que todas las conversaciones con ella, 
más que todo eso lo que vale es esta ausencia. Qué 
acostumbrado estoy a ella, a su presencia. 


Lunes 23 de setiembre 


Dios mío. Dios mío. Dios mío. Dios mío, Dios mío. 
Dios mío. Dios mío. 


Viernes 17 de enero 

Hace casi cuatro meses que no anoto nada. El 23 de 
setiembre no tuve valor para escribirlo. El 23 de se- 
tiembre, a las tres de la tarde, sonó el teléfono. Rodeado 
de empleados, formularios, consultas, levanté el tubo. 
Una voz de hombre dijo: «¿El señor Santomé? Mire, está 
hablando con un tío de Laura. Una mala noticia, señor, 
Verdaderamente una mala noticia. Laura falleció esta 
mañana». En el primer momento no quise entender, 


para comprender la lectura 


1. Respondan. | 
¿Qué características evidencia el personaje de | 
Martín Santomé en las primeras anotaciones de su | 
diario? Den ejemplos extraídos del texto. 

b. ¿Qué cambios se producen en él a partir del 

ingreso de Laura Avellaneda en su vida? Ejemplifi- 
quen con citas textuales. 

c. ¿Cuándo vuelve a producirse una transformación | 
en el protagonista y en qué consiste? 


(..) Creo que grité, resoplé, dije tonterías. Apenas si po- 
día respirar. Sentí que me desabrochaban el cuello, que 
me aflojaban la corbata. Hubo una voz desconocida que 
dijo: «Ha sido un choque emocional» y otra voz, ésta sí 
conocida, la de Muñoz, que se puso a explicar: «Era una 
empleada que él apreciaba mucho». 


Lunes 24 de febrero 

Es evidente que Dios me concedió un destino oscu- 
ro. Ni siquiera cruel. Simplemente oscuro. Es evidente 
que me concedió una tregua, Al principio, me resistí a 
creer que eso pudiera ser la felicidad (..., después me 
di por vencido y lo creí. Pero no era la felicidad, era 
sólo una tregua. Ahora estoy otra vez metido en mi 
destino. Y es más oscuro que antes, mucho más. 


Viernes 28 de febrero 

Último día de trabajo. Nada de trabajo, claro. Me lo 
pasé dando apretones de manos, recibiendo abrazos. 
(..) Se acabó la oficina. Desde mañana y hasta el día de 
mi muerte, el tiempo estará a mis órdenes, Después 
de tanta espera, esto es el ocio. ¿Qué haré con él? 


Benedetti, Mario. La tregua, La Plata, Espasa Calpe, 1996 


Glosario 


| 1. Goya, Francisco de | 2. Primus: marca de un 
(1746-1828): destacado | tipo de calentador cuyo uso 
pintor español. Muchos fue muy común durante 
consideran que su obra inau- | gran parte del siglo Xx, 
gurael Romanticismo y que | tantoenla Argentinacomo | 
es,ala vez, precursora delas | en Uruguay. 

| vanguardias del siglo xx 


2. En distintas oportunidades, el narrador hace 
referencia a su inminente jubilación y al ocio que lo 
espera cuando deje de trabajar. 

a. ¿Qué sentido consideran que tiene ese ocio para 
él cuando comienza la novela? 

b.¿Cuál es la diferencia con el sentido que su jubi- 
lación tiene hacia el final del relato, cuando efec- 
tivamente llega el momento de dejar de trabajar y 
Avellaneda ya ha muerto? 
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CAMINOS TEÓRICOS 


La tregua 


Literatura y cine 


Mario B 


Varios textos del escritor uru- 
guayo Mario Benedetti fueron 
llevados al cine o sirvieron de 
punto de partida para la reali- 
zación de guiones cinematográ- 
ficos. Su novela La tregua cuenta 
con dos adaptaciones para la 
pantalla grande. La primera fue 
realizada en 1974 por el director 
argentino Sergio Renán y contó 
con las actuaciones de Héc- 
tor Alterio y Ana María Piccio 
en los papeles protagónicos. 

En 1975 este film recibió una 
nominación al Oscar por mejor 
película extranjera. 

La segunda adaptación (me- 
nos ceñida al texto original, ya 

que está ambien- 
tada en la ciudad 
de Veracruz) fue 
realizada en 2003 
porel director 
mexicano Alfon- 
so Rosas Priego. 


156 += Literatura vı 
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Benedetti, la generación crítica 
y el compromiso latinoamericano 


Mario Benedetti es uno de los representantes de la Generación del '45, 
también conocida como «generación crítica», Este grupo de intelectuales 
Uruguayos (entre los que se encontraban Ángel Rama, Idea Vilariño y Emir 
Rodríguez Monegal, entre muchos otros) se nucleó por razones políticas 
antes que estéticas: manifestaron su descontento hacia los dos partidos 
que durante décadas se alternaron en el gobierno de su país, los blancos y 
los colorados. 

En1949, el grupo fundó la revista Número. En una entrevista realizada en 
elaño 2004, Benedetti recordaba: «Había dos revistas literarias en ese mo- 
mento: Número y Asir. Asir decía caracterizarse porque se ocupaba, sobre 
todo, del campo uruguayo, de la cosa gauchesca y a nosotros nos acusa- 
ban de “extranjeristas” porque traducíamos a Kafka. a Joyce. Pero después 
cuando llegó la Revolución cubana, nosotros (...) adherimos y los de Asir 
estuvieron casi todos en contra» 

Han sido ya señaladas numerosas influencias de escritores de otras len- 
guas en la obra de Mario Benedetti, tales como Joyce, Chejov. Faulkner, 
Woolf, y varios otros, a muchos de los cuales además dedicó ensayos. 

Las temáticas de la obra de Benedetti más allá de su evidente universa- 
lidad— abordan la realidad uruguaya y, en particular, el mundo de la clase 
media de la ciudad de Montevideo. 


La visión desencantada de la vida 


La tregua se presenta bajo la estructura de un diario íntimo, cuya redac- 
ción abarca el lapso de un año. Lo escribe Martín Santomé, un oficinista 
hastiado y angustiado producto de una vida vacía y que espera con ansias 
el momento cercano a su jubilación. El diario, y por lo tanto la novela. se 
conforma a partir de las reflexiones que despiertan en el protagonista 
las circunstancias por las que atraviesa, las personas que lo rodean y las 
relaciones que entabla con ellas. 

Sobre el protagonista, la crítica Sylvia Lago afirma: «Primordialmente re 
flexivo, su capacidad de raciocinio le hará superar la medianía que lo circun- 
da y además, juzgarla con lucidez». Efectivamente, el narrador de La tregua 
describe y cuenta su propia vida y las vidas opacas, signadas por la soledad 
y la rutina, con una distancia crítica 

Los personajes de la novela se mueven, por una parte, en un espacio ce- 
rrado y agobiante, la oficina, y también en otro abierto e idealizado, la 
ciudad. «Asfixiante en la materialidad de sus contornos —explica Lago—, la 
Oficina albergará a seres sumergidos en una rutina que —más allá del grado 
de conciencia con que ellos puedan asumirla— los engrana en el destino 
común de la mediocridad». 

Ni siquiera Avellaneda es percibida de una manera diferente en el ámbito 
de oficina: «No me acuerdo cómo era cuando me parecía insignificante, in 
hibida, nada más que simpática» 

La ciudad de Montevideo, en la visión de Martín Santomé, es diferente 
cuando la recorren quienes gozan de la libertad que él aún no ha alcanzado: 
«Estoy convencido de que en horas de oficina la ciudad es otra». 


El amor como salvación 


Frente a la visión desencantada del mundo que tiene al comienzo de la 
novela, el único elemento que permite al protagonista de La tregua creer 
nuevamente en la posibilidad de la felicidad, de una salvación (él lo llama 
«milagro») es encontrar el amor. 

Las relaciones que entabla el personaje están signadas por la incomunica- 
ción, pero Avellaneda constituye una excepción: «Tenemos imperiosa nece- 
sidad de decírnoslo todo. Yo hablo con ella como si hablara conmigo mismo 
Escomosi Avellaneda participara de mi alma, como si estuviera acurrucada 
en un rincón de mi alma, esperando mi confidencia, reclamando mi sinceri- 
dad». En cierto sentido, ella posee las mismas características que el diario 
íntimo: se vuelve su confidente. Luego de su muerte, el diario le devuelve de 
alguna manera su presencia: el 26 de enero anota «Por primera vez relef mi 
Diario, de febrero a enero. Tengo que buscar todos Sus Momentos». 


Comunicación intensa 


Para Martín Santomé, el personaje de Laura Avellaneda representala única 
posibilidad de comunicación real y absoluta, La variedad de significados que 
adquiere ese apellido también puede entenderse en este sentido. Escribe enel 
diario: «'Avellaneda” es, además, un mundo de palabras. Estoy aprendiendo a 
inyectarle cientos de significados y ella también aprende a conocerlos». 

Lacomunicación entre ambos se vuelve tan completa que una sola palabra 
les permite entenderse. Una palabra, además, que la representa solo a ella 
y quese vuelve símbolo de la comunicación misma 

Por otro lado, eso solo es posible en el espacio del departamento que el 
protagonista alquiló para ambos. En la oficina, en cambio, espacio cerrado 
y sofocante, los enamorados se mueven y miran como simples compañeros 
detrabajo y actúan como los seres opacos que los rodean: «Era una emplea- 
da que él apreciaba mucho», aclara uno de los empleados ante lareacción 
Martín Santomé al saber que ella había muerto. El tiempo compartido con 
Avellaneda en el departamento es la «tregua», en medio del espacio gris de 
la ciudad de Montevideo. Allí está la «Dicha» que para Martín Santomé no 
existe en ningún otro lado. 


Libertad y abismo 


El final del diario —que coincide con el de la novela— vuelve sobre el tema 
del inicio: el tiempo de ocio tan deseado por Martín, ahora alcanzado gracias 
ala jubilación. Esa libertad le había parecido deseable por el contraste con 
el encierro de la oficina 

Durante los últimos meses, sin embargo, ha conocido la verdadera felici- 
dad y también la ha perdido. El miércoles 7 de agosto escribe en el diario: 
«podría desconfiar del ocio, siempre que el ocio fuera una simple variante 
dela soledad: como podría serlo, en mi futuro de hace unos meses, antes de 
que apareciese Avellaneda». Luego de la muerte de Avellaneda, el tiempo 
libre representa un nuevo abismo para Martín: el vacío ya no está connotado 
positivamente, sino que se vuelve claramente lo opuesto al tiempo colmado 
de felicidad que experimentó junto a ella. 


para analizar la lectura 


1. Busquen en La tregua citas 
que demuestren la siguiente 
afirmación. Justifiquen su 
elección, «Primordialmente 
reflexivo, su capacidad de 
raciocinio le hará superar la 
medianía que lo circunda y 
además, juzgarla con lucidez». 


2. Analicen la manera en que 
el narrador percibe el espacio 
en el siguiente párrafo de su 
diario, correspondiente al 
domingo 7 de julio. Relació- 
nenlo con los personajes que 
circulan por ese espacio y 
compárenlo con otros ámbitos 
que aparezcan en la novela. 
«Un día de sol espléndido casi 
otoñal. Fuimos a Carrasco. La 
playa estaba desierta, tal vez 
debido a que, en pleno julio, la 
gente no se anima a creer en 
el buen tiempo». 


3. ¿De qué manera influye 
sobre la escritura del diario 
la muerte del personaje de 

Avellaneda? 
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PARA RELACIONAR 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Manuel Puig 


ació en 1932 en General 
Villegas, provincia de 
Buenos Aires. Allí transcurrió 
su infancia y de allí proceden 
muchos delos rasgos que Puig 
otorgó más tarde a uno de los es- 
cenarios de sus novelas, el pue- 
blo de Coronel Vallejos, nombre 
que alude claramente al de su 
Pueblo natal. En 1946 se trasladó 
a Buenos Aires para cursar sus 
estudios secundarios, Decidió 
dedicarse al cine y, en 1956, 
ganó una beca para estudiar en 
Roma en el Centro Sperimentale 
di Cinematografía. En los años 
siguientes, escribió sus prime- 
ros guiones cinematográficos. 
En 1968 se publicó en Francia 
su primera novela, La traición 
de Rita Hayworth, traducida a 
varios idiomas y llevada al cine 
en 1974 por el director argen- 
tino Leopoldo Torre Nilson. Le 
siguieron, entre otras, Boquitas 
Pintadas (1969), The Buenos Aires 
Affair (1973), El beso de la mujer 
araña (1976) y Pubis angelical 
(1979). En 1973, luego de una 
amenaza dela Triple A (gru- 
po parapolicial que 
actuó en esos años y 
durante la última 
dictadura militar 
argentina), 
decidió aban- 
donar el país. 
Vivió en Brasil 
y en México, 
donde murió 
enjulio de 1990. 
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Historias fragmentadas 


Tanto en Boquitas pintadas como en La tregua, la historia es transmitida a 
los lectores a través de una serie de discursos que permiten acceder a ciertos 
momentos de la vida de los personajes, a algunos de sus pensamientos y senti- 
mientos, pero que nunca exponen la totalidad de sus experiencias, Son retazos de 
esas existencias, que obligan a reponer los vacíos, a imaginar y a dar sentido. 
pl encabezadas por los subtítulos «Boquitas pintadas de rojo carmesí» y 
«Boquitas azules, violáceas, negras». a. ¿Qué significado consideran 
que posee cada uno de esos subtítulos en relación con los sucesos que tienen 
lugar en cada una de las partes de la novela? b. Luego, expliquen el sentido del 
título que Mario Benedetti eligió para su novela La tregua. 
2 última frase que escribe el «sábado 18 de mayo») «Si este diario 
tuviera un lector que no fuera yo mismo, tendría que cerrar el día en 
el estilo de las novelas por entregas: “Si quiere saber cuáles son las respues- 
tas a estas acuciantes preguntas, lea nuestro próximo número”). a. Escriban 


un texto en el que reflexionen acerca de la figura del lector real en las novelas 
de Benedetti y de Puig. comparando con la manera en que cierran las entra- 


das de Boquitas pintadas, 
3 los hechos también poseen un lector ficcional: en el caso de La tre- 
gua, el propio Martín Santomé (ya que se trata de un diario íntimo) 
y. en el caso de Boquitas pintadas, cada uno de los diferentes destinatarios 
de las cartas, uno de los cuales, además, es falso, porque Nené piensa que 
se cartea con doña Leonor, pero es en realidad Celina quien recibe su corres- 
pondencia. Escriban un breve ensayo para explicar el rol de esos distintos 
lectores ficcionales y la manera en que influyen sobre quien escribe y sobre 


el texto mismo. 

4 y realicen las siguientes actividades. a. Escriban un texto explicativo 
en que se expongan y analicen ambos conceptos. b. Respondan. 

¿Consideran que Boquitas pintadas, por un lado, y La tregua, por otro, son 

Obras cerradas o abiertas? Justifiquen su respuesta y ejemplifiquen con los 

fragmentos leídos. 


Boquitas pintadas consta de dieciséis entregas, divididas en dos partes 


Lean el siguiente fragmento del diario de Martín Santomé (es la 


En ambos textos, los discursos a través de los cuales se transmiten 


Investiguen acerca de los conceptos de obra cerrada y obra abierta 


| Escriban un ensayo en el que comparen la manera en que se pre- 

senta el tema de la muerte en Boquitas pintadas y La tregua: qué 

lugar ocupa la muerte en estos textos (piensen, por ejemplo, en qué 

momento/s del relato ocurren); de qué manera experimentan los personajes 

el hecho de la muerte del ser amado; si la muerte cambia o no la apreciación 
que los demás tenían de quien ha perdido la vida: etcétera. 


A partir del siguiente fragmento de La tregua, comparen la valoración 
+ y la utilización que se hace aquí de los géneros populares menciona- 
dos con la que se hace en Boquitas pintadas. 


«Domingo 7 de abril: casi todos los domingos, almuerzo y ceno solo, e inevi- 
tablemente me pongo melancólico. “¿Qué he hecho de mi vida?” es una pre- 
gunta que suena a Gardel o a Suplemento Femenino o artículo de Reader's 
Digest. No importa, Hoy domingo, me siento más allá de lo irrisorio y puedo 
hacerme preguntas de ese tipo». 


Respondan. a. ¿Qué tipo de crítica a la sociedad se lleva a cabo en 
una y otra novela? b. ¿Qué procedimientos elige cada autor para 
hacerlo? Justifiquen su respuesta y den ejemplos de los textos. 


Escriban alguna entrada nueva para Boquitas pintadas. Intenten ele- 

gir algún tipo textual que no haya sido empleado por el autor en las 

entradas leídas y que pueda ser un género discursivo primario que 
la novela incorpore. Los hechos a los que se haga referencia deben mantener 
una coherencia con la totalidad de la historia 


Lean el siguiente fragmento perteneciente a la página del diario de 
Martín Santomé del «martes 19 de febrero». Imaginen y redacten el 
párrafo faltante en el que se describe a los montevideanos que el 

narrador no conoce, pero cuyo aspecto y ocupaciones imagina 


«Con estos rostros crispados y sudorosos, con esos pasos urgentes y trope- 
zados; con ésos somos viejos conocidos. Pero está la otra ciudad... (.. Esos 
son mis desconocidos, por ahora al menos. Están instalados demasiado có- 
modamente en la vida...» 


BIOGRAFÍA 
EN ESPEJO 


Mario Benedetti 


N ació en Paso de los Toros, 
Uruguay, en septiembre 
de 1920. Fue un escritor prolí- 
fico y polifacético: publicó más 
de ochenta obras, entre las que 
se cuentan poemarios, libros 
de cuentos, novelas, obras de 
teatro y ensayos. A los catorce 
años y a raíz de las dificultades 
económicas que atravesaba 

su familia, debió abandonar 

su escolaridad y comenzar a 
trabajar. Completó sus estudios 
secundarios como estudiante 
libre mientras trabajaba en 
diversos empleos. Además de 
su labor como escritor, se des- 
em-peñó como periodista, En 
1945 publicó su primer libro de 
poemas, y cuatro años después 
el primer volumen de cuentos, 
Esta mañana, Realizó, además, 
una activa labor de militancia 
política. Apoyó la revolución 
cubana de 1958 y fue dirigente 
del Movimiento «26 de Marzo». 
Durante la dictadura uruguaya, 
debió abandonar su país. En el 
tiempo que duró su exilio (has- 
ta 1985, año en que regresó a 
Montevideo), vivió, entre otros 
países, en la Argentina, Cuba y 
España. Murió 
en Montevi- 
deo el 17 de 
mayo de 
2009. 
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LIE 


¿Ha muerto la novela? 
Carlos Fuentes 


Cuando yo empecé a publicar libros, en 1954, continuamente 
escuchaba unas ominosas palabras: «la novela ha muerto». La- 
mento, profecía o lápida, esta sentencia no era la más propicia 
para animar a un novelista en ciernes. Las razones que se nos da- 
ban alos escritores de mi generación eran, en primer lugar, que la 
novela, cuyo nombre proclama su función, ya no era, como en sus 
orígenes, la portadora de novedades. 

Lo quelanovela decía —se nos dijo— era dicho ahora, de manera 
más veloz y más eficiente, y a un número inmensamente mayor de 
personas, por el cine, la televisión y el periodismo (.... 

Lo que me importa señalar es que para muchos escritores de mi 
generación, enfrentados a esta constelación de hechos, unos más 
graves, otros más livianos, algunos consustanciales a la condición 
del escritor en sociedad, otros peligrosamente asociados a la vio- 
lencia particular de nuestra época, el problema se desplazó de 
la pregunta «¿Ha muerto la novela?», a la pregunta «¿Qué puede 
decir la novela que no puede decirse de ninguna otra manera?» 

Pues en toda circunstancia, por más que se diga, siempre es 
mucho más lo que no se dice. ¿Le toca al novelista decir lo que 
no dicen los medios de información? No es ésta la fórmula adver- 
saria que yo prefiero. pues a mí. ciertamente, no me anima ni el 
desprecio ni la aversión a los medios de información modernos, 
sino la preocupación acerca de su modo de empleo. Esto sí debe 
inquietarnos a todos y muy especialmente al escritor que viveen el 
tiempo lento, sedimentado, que la información feliz nos niega pero 
que la escritura y la lectura novelescas reclaman. (...) 

Tiempo. Tiempo y deseo. Pausa para transformar la información 
en experiencia y la experiencia en conocimiento. Tiempo para la 
imaginación. Tiempo para la vida y para la muerte. (...) Pues aunque 
no existiese una sola antena detelevisión, un solo periódico, un solo 
historiador o un solo economista en el mundo, el autor de novelas 
continuaría enfrentándose al territorio de lo no-escrito, que siempre 
será, más allá de la abundancia o parquedad de la información coti- 
diana, infinitamente mayor que el territorio de lo escrito. (...) 

Más que una respuesta, la novela es una pregunta crítica acerca 
del mundo, pero también acerca de ella misma. La novela es, a 
la vez, arte del cuestionamiento y cuestionamiento del arte. No 
han inventado las sociedades humanas instrumento mejor o más 
completo de crítica global, creativa, interna y externa, objetiva y 
subjetiva, individual y colectiva, que el arte de la novela, Pues la 
novela es el arte que gana el derecho de criticar al mundo sólo si 
primero se critica a sí misma. 


Fuentes, Carlos. Geografía de la novela. Buenos Aires, FOE, 1983, 
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para analizar la lectura 


1. Si en una de sus acepciones la nove- 
la es «portadora de novedades», ¿en qué 
reside, para ustedes, la «novedad» de 
Boquitas pintadas y de La tregua? 


2. ¿Qué «dice» la novela de Puig que 
«no dijeran» otros discursos de la época 
(incluso aquellos que son incorporados 
al texto)? 


3. ¿Cómo relacionarían la frase que 
aparece resaltada en el texto con los 
pensamientos del personaje y narrador 
de La tregua? 


4, Según Fuentes, la novela es un 
instrumento de crítica global. ¿Qué 
«preguntas críticas» consideran que las 
novelas de Puig y Benedetti hacen al 
mundo y a sí mismas? 


AAUAAVIITACUNN 


EL CRÍTICO 


Y SU OBRA 


Carlos Fuentes 
(1928-2012) 


El mexicano Carlos Fuentes es uno de 
los escritores latinoamericanos más 
reconocidos del siglo xx. En Geografía de 

la novela, Fuentes reflexiona acerca de la 
escritura de autores contemporáneos de 
todo el mundo, en tanto —dice— Europa 
dejó de ser el polo creativo, para dejar 
paso a un «policentrismo» en el que la no- 
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vela se adapta a los cambios: «las nuevas 
constelaciones que componen la geogra- 
fía de la novela son variadas y mutantes». 


LILELLA 
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co del ensayo de una 
da hacen ajustes 
a orio verbal para 
la reflexión y F i tura po 


A CEE 


POSTA DE LECTURA 


El canon argentino 
Tomás Eloy Martínez 


Si una persona quiere ser culta, ¿qué libros debe leer sí o sí? ¿Quiénes 
eligen los libros que valen la pena? ¿Los lectores? ¿Las editoriales? En las 
escuelas, ¿los docentes? Lo que para algunos es «buena» literatura para 
otros puede ser entretenimiento superficial. El libro más leído... ¿es el 
mejor o el peor? Dilemas para escritores y lectores de nuestro tiempo. 


por su megalomanía (1) y sus arbitrariedades, 

volvió a poner de moda, hace un par de años, 
el debate sobre el canon de la literatura occidental. A 
Buenos Aires llegaron algunos ecos de la polémica, 
pero nadie trató de aplicarla a la literatura argentina, 
Es comprensible, porque no hacía falta. (...) En estos 
finales de siglo, después de incontables y caprichosas 
variaciones del canon impuestas por la crítica o las cá- 
tedras de literatura argentina, son los lectores —pare- 
ce— que están reorganizando el mapa de los grandes 
textos y los que deciden qué se puede dejar de lado. 
Cada lector, después de todo, va elaborando su propio 
canon a lolargo de la vida, teniéndolo con los libros que 
telee por pasión, por deseo, a sabiendas de que otros li- 
bros canónicos se le irán quedando en el camino. 

Cualquier argentino más o menos ilustrado (2) sabe 
que El matadero, Facundo, Recuerdos de provincia, Una ex- 
cursión a los indios ranqueles y Martín Fierro son los tex- 
tos ineludibles del siglo x1x, pero la mayoría empieza 
acercándose a ellos por obligación, porque en toda 
lectura hay un principio de placer pero también de 
necesidad y de urgencia. 

¿Qué se entiende por canon, después de todo? Según 
el Diccionario de Autoridades (1726), la palabra viene del 
griego y significa 'regla o alguna cosa que se debe creer 
u observar en adelante". Canon sería, por lo tanto, una 
variante de dogma (3); es decir, de algo que está en las 
antípodas (4 de la libertad encarnada por la literatura. 

Pero esa definición tiene que ver con los docen- 
tes, no con los lectores. Para todo lector, el canon es 
un ancla, una certeza: aquello de lo que no se puede 
prescindir porque en los textos del canon hay cono- 
cimientos y respuestas sin los cuales uno se perdería 
algo importante, El canon confiere cierta seguridad a 
los lectores, les permite saber dónde están parados, 
cómo es la realidad a la que pertenecen, cuáles son 


He: Bloom (1), un catedrático de Yale célebre 
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los textos que no deben ignorar. 

Un canon argentino basado sobre tal principio no 
podría excluir —en este fin de siglo posterior a Bor- 
ges, Bioy Casares, Cortázar, Bianco y Manuel Puig— 
los poemas de Juan Gelman y de Néstor Perlongher, 
los cuentos de Rodolfo Walsh, las tres primeras y la 
última novela de Osvaldo Soriano, Respiración artificial 
y Critica y ficción de Ricardo Piglia, La vida entera y La 
máquina de escribir de juan Martini, El entenado y los 
poemas de Juan José Saer, Canon de alcoba de Tununa 
Mercado, La revolución es un sueño eterno de Andrés Ri- 
vera, Fuegia de Eduardo Belgrano Rawson, Luz de las 
crueles provincias de Héctor Tizón y los poemas de En- 
rique Molina, Olga Orozco y Amelia Biagioni, por citar 
solo autores que han pasado ya los cincuenta años o 
que —en un par de casos— han alcanzado reconoci- 
miento póstumo (5). 

Muy pocos de esos libros van a prevalecer, sin embar- 
go, en la memoria implacable de los lectores. Menos aún 
van a ser releídos. Un personaje de Respiración artificial (2) 
exponía la duda de manera más explícita: «¿Quién de no- 
sotros escribirá el Facundo?» Hay otro modo de formular 
la misma pregunta: ¿Cuál de esos textos tendrá el desti- 
no central que aún tiene el Facundo? 

Desde el Centenario, la literatura argentina dispuso 
siempre de una obra dominante, a menudo inimita- 
ble, a partir de la cual se organizaban todas las demás. 
Harold Bloom ha escrito que el último de nuestros gran- 
des escritores canónicos, Borges, tiene más «fuerza de 
contaminación que casi ningún otro en este siglo (...». 

Este es uno delos problemas que me propongo analizar 
en este artículo: el del canon argentino dominado por la 
sombra terrible de Borges (3). No estaría de más, sin em- 
bargo, intentar antes un ligero repaso de los precursores, 

El primer libro canonizado fue Martín Fierro, al que 
Ricardo Rojas (4) y Leopoldo Lugones (5) compararon 
con el Mio Cid y la Chanson de Roland (6). Lugones quería 


elegir un texto que, además de su importancia litera- 
ria, tuviera un valor patriótico instrumental y expresa- 
ra «la vida heroica de la raza» o las esencias argentinas 
amenazadas por los aluviones migratorios (6). 

Ese fue el objetivo de las seis conferencias que dic- 
tó en el teatro Odeón, a mediados de junio de 1913 a 
las que asistieron todos los que eran algo o alguien en 
Buenos Aires. Incluyendo a Roque Sáenz Peña, presi- 
dente de la República. La cultura, en esos tiempos (y 
no la economía, que andaba sola) era el punto de in- 
flexión (7) para entender el país, el elemento que per- 
mitía tomar conciencia de quiénes o qué éramos. 

Desde su cátedra de literatura argentina en la Uni- 
versidad de Buenos Aires, Ricardo Rojas situó también 
a Martín Fierro en el núcleo de su propio canon y en los 
ocho tomos de la literatura argentina (7) que comenza- 
ron a publicarse en 1917. Y además incluyó en la lista 
de lecturas obligatorias a escritores valiosos que, si bien 
habían tenido el infortunio (s) de publicar sus obras enla 
provincia, parecían formar parte de la misma tradición. 

Rojas fue el primero y el último que se atrevió a en- 
sanchar los márgenes de las letras nacionales. Des- 
pués de él —y todavía ahora— la enseñanza de la 
literatura se concentra sólo en los que escriben o pu- 
blican en la Pampa Húmeda como si no hubiera país 
más allá de esa frontera imprecisa. El desdén (9) ha 
ido soslayando —o sepultando— la obra de creadores 
provincianos como Hugo Foguet o Manuel Castilla, 
víctimas de la insolencia y del descuido. Si no fuera 
por la pasión de los jóvenes de Poesía Buenos Aires que 
reivindicaron al entrerriano Juan L. Ortiz en los 50 o 
por la audacia del editor Carlos Prelooker que publicó 
en 1956 Zama del mendocino Antonio di Benedetto, tal 
vez ambas obras yacerían ignoradas. 


Martín Fierro, 
la obra de José 
Hernández, 
representa un 
elemento central del 
f canon argentino. 


No hay, creo, mejor ejemplo de esa arrogancia que la 
respuesta de Victoria Ocampo (8) cuando la entrevisté 
para la revista Primera Plana en 1966 (9). En algún mo- 
mento del diálogo le pregunté por qué Sur nunca había 
sido hospitalaria con la obra de Roberto Arlt. Me contes- 
tó olímpicamente: «Porque Arlt no se acercó a nosotros». 

Buscar el centro, situarse junto al centro aunque 
uno camine al costado: tal era —y sigue siendo— la 
idea del poder en la literatura argentina. Para Victoria 
Ocampo, como para muchos críticos y profesores que 
son sus epígonos, el centro de la literatura no está en 
quienes la hacen o la leen sino en los que vicariamen- 
te escriben sobre ella. 

Lugones situó a Hernández en el centro del canon y 
Borges puso a Lugones en el mismo lugar, casi medio 
siglo más tarde. La operación de Borges fue ingeniosa. 
En el prólogo de El hacedor (1960) proclamó la grande- 
za de Lugones, a la vez que se declaraba su heredero. 


------------- $09 ------------- 
1. Crítico literario estadouniden- 
se. En 1994, la publicación de su 
ensayo El canon occidental señala 
quee valor de las obras se define 
porel talento de los escritores y el 
mérito de sus textos 

2. Novela de Ricardo Piglia publi- 
cada en 1980. 

3. Martinez parodia el inicio del 
Facundo de Sarmiento: «Sombra 
terrible de Facundo, voy a evocarte... 
Tú posees el secreto: irevélanoslot», 
4. Poeta, historiador y ensayista. 
Fue rector de la Universidad de 
Buenos Aires entre 1926 y 1930. 


5. Poeta y narrador argentino. Su 
figura tuvo gran influencia en las 
primeras décadas del siglo XX. 
6. Poemas épicos medievales 
europeos, 

7. Los ocho tomos de la Historia 
dela literatura argentina se publi- 
caron entre 1917 y 1922. 

8. Escritora, ensayista y traduc- 
tora argentina. En 1931, fundó la 
revista Sur. 

9. Revista semanal que inauguró 
el periodismo cultural en la 
Argentina de gran circulación en 
los años 60. 
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6. Aluviones mi- 
gratorios: refierea los 
movimientos de migración 
poblacional en un país. 

7. Punto de inflexión: 
en el lenguaje periodístico, 
un punto de inflexión es una 
situación que provoca un 
giro inesperado 

8. Infortunio: mala fortu- 
na, mala suerte, 

9. Desdén: desprecio. 


1. Megalomanía: delirio 
de grandeza 

2. Ilustrado: se utiliza 
como sinónimo de'razona- 
ble y culto! 

3. Dogma: fundamentos 
de una doctrina. 

4. Estar en las antípo- 
das: tenerideas contrarias 
o totalmente opuestas. 

5. Póstumo: posterior a 
la muerte. 
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Nadie dudaba entonces de que Borges era superior a 
su modelo, pero a él le preocupaba menos reivindicar 
a ese precursor —ya vetusto y sin imitadores— que 
establecer su propia obra como paradigma de lo que 
debía serla literatura argentina. 

En la clase que dictó el 7 de diciembre de 1951 en el Co- 
legio Libre de Estudios Superiores, Borges preparó a la 
perfección el terreno. Esa clase taquigrafiada (10) por un 
oyente anónimo fue luego corregida por el autor y pu- 
blicada en la revista Sur (enero-febrero, de 1955) con su 
título definitivo: “El escritor argentino y la tradición". 

La clase era un acto de protesta contra el naciona- 
lismo peronista de aquellos años. Tendía a demostrar 
que el color local (13) o la inclusión de ciertos «rasgos 
diferenciales» no eran suficientes para definir un li- 
bro como argentino. Según Borges, La urna de Enrique 
Banchs (10) en la que improbables ruiseñores se aso- 
man a los suburbios de Buenos Aires, es una obra tan 
argentina como Martín Fierro. «Nuestro patrimonio es 
el universal», dictaminaba con razón. Aunque la con- 
ferencia ocupa solo siete páginas de las Obras Comple- 
tas, influyó sobre la literatura argentina posterior con 
más énfasis que ningún otro instrumento retórico o 
ejercicio narrativo. Algunos de sus efectos han sido 
beneficiosos. Señalar que la literatura es alusión, elu- 
sión, callar lo que se sabe, fue una eficaz defensa con- 
tra las facilidades del costumbrismo, cuyos estragos 
son visibles en la novela latinoamericana de los años 
50. Suponer que la cultura argentina puede apropiar- 
se, con irreverencia y sin complejos, de «toda la cultu- 
ra occidental», permitió entender cuánto de argentino 
había en el París de Rayuela y en los Cárpatos y Per- 
nambucos de Alejandra Pizarnik (11). 

Otro párrafo de la conferencia, en cambio, ha resulta- 
do letal. Es el que afirma, para defender a Banchs, que 
La urna debe su identidad argentina al «pudor» y a la 
«reticencia» que adornan sus páginas. Exponer los sen- 
timientos, escribirlos, no era —suponía Borges— litera- 
rio ni argentino, Para evitar los equívocos, vale la pena 
citar la frase completa: «(... la circunstancia de que 
Banchs, al hablar de ese gran dolor que lo abrumaba, al 
hablar de esa mujer que lo había dejado y había dejado 
vacío el mundo para él, recurra a imágenes extranjeras 
y convencionales como los tejados y los ruiseñores, es 
significativa: significativa del pudor, de la desconfianza, 
de las reticencias argentinas; de la dificultad que tene- 
mos para las confidencias, para la intimidad». 

Hacia la misma época, y durante mucho tiempo, 
Borges insistió en que la vastedad de su renombre 
nada tenía que ver con el ritmo parco al que se ven- 
dían sus libros, y se vanaglorió que Historia de la eterni- 
dad hubiera tenido sólo treinta y siete compradores en 
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Rodolfo Walsh 


++ La obra de Rodolfo 
% Walsh, Operación 
masacre, es un punto 
de reflexión para el 
Ë canon actual. 


un año. Hablaba con desdén de la difusión masiva de 
su obra. «Eso no tiene importancia», dijo. «A nadie le 
interesa eso, salvo a los que no son escritores». 

La combinación de ambas afirmaciones ha tenido 
una influencia decisiva sobre la literatura argentina 
de las últimas tres décadas y ha causado una confu- 
sión que sólo ahora empieza a disiparse. 

El mandato que Borges deslizó en la clase de 1951 
fue acatado de inmediato. Para ser argentino, para ser 
un «escritor de verdad», era preciso negarse a ser sen- 
timental o a escribir libros que sufrieran la desventu- 
ra de vender algunos miles de ejemplares. Muchas de 
las mejores novelas que se publicaron desde entonces 
en Buenos Aires abusaban de la paciencia del lector y 
buscaban provocativamente su tedio y su desconcier- 
to. Algunas, también, honraban cuidadosamente has- 
ta la más inocua expresión de los sentimientos, como. 
si se tratara de algo ajeno a la condición humana. Po- 
ner distancia, volverle las espaldas al lector era, se ha 
dicho, la marca de lo literario en un texto. 

A comienzos de los años 70, la obra de Manuel Puig 
fue leída con recelo precisamente porque incurría en 
la doble falta de encabezar las listas de best sellers y 
de caer —no importaba que lo hiciera con intención 
paródica— en las facilidades de lo sentimental. Ro- 
dolfo Walsh, como Arlt en los años 30, tuvo el infor- 
tunio de llamar la atención con una investigación 
periodística notable, Operación masacre (12). Ese desliz 
hizo que su reconocimiento como narrador de primer 
orden tardara más de la cuenta. Sólo ahora, treinta 
años después de Los oficios terrestres —su primer libro 
de relatos— todos se suben al carro de su triunfo. En 
1966, él y el Cortázar de Rayuela, como después el Puig 


1L 


de Boquitas pintadas, fueron estigmatizados por algún 
profesor como ejemplos de autores que iban en pos 
del marketing. Ahora, esos mismos detractores se 
han convertido en cruzados de la fe que los canoniza. 

Borges tenía razón al decir que los escritores de 
verdad no buscan el éxito. Si lo hicieran, nunca lo en- 
contrarían. Pero también es verdad que hay una cier- 
ta sintonía entre los libros que van a sobrevivir y la 
época en que se publican: esa coincidencia deriva, a 
veces, en ventas masivas, como sucedió con todos los 
grandes textos argentinos del siglo x1x y como sigue 
sucediendo con Arlt, con Don Segundo Sombra, con La 
invención de Morel de Bioy y con la obra entera de Bor- 
ges. Las listas de best sellers no son —ni por asomo— 
brújulas del canon pero, a la inversa, es raro el libro 
canónico que, al menos en la Argentina, no haya lo- 
grado la aceptación de los lectores. Sucedió con textos 
difíciles como Los lanzallamas, El hacedor, El informe de 
Brodie, Rayuela, La traición de Rita Hayworth y está suce- 
diendo ahora con El farmer, al que nadie podrá acusar 
de seducción demagógica. 

Ese texto, así como los relatos de Soriano, Martini, 
Piglia, Belgrano Rawson, Tizón y los poemas de Gel- 
man, han empezado a disolver el tejido que separa- 
ba la literatura argentina de su público natural y a 
restablecer el contacto perdido desde que las Obras 
Completas de Borges, precisamente, agotaron en pocas 
semanas su primera edición de diez mil ejemplares. 

Un libro canónico no es sólo el que se busca para 
releer sino el que provoca la relectura. Lejos de some- 
terse al lector, lo estimula, excita su inteligencia, lo 
llena de preguntas. Si al cabo de diez años ya nadie 
quiere volver a él, puede que nadie vuelva nunca más. 
Ese rechazo ha sucedido con autores que parecían 
haber nacido canónicos, como Arturo Capdevila, Ma- 
nuel Gálvez, Eduardo Mallea, H. A. Murena, a los que 


el tiempo va convirtiendo en cenizas. Sucede ahora 
con otros que hace dos décadas parecían candidatos 
seguros a la celebridad. 

El canon —sobre todo en la inestable Argentina—es 
una pregunta perpetua, algo que cada lector hace y 
rehace día tras día. Tiene un tronco estable, en el que 
están Sarmiento, Hernández, Lugones y Borges, pero 
las ramas caen y se levantan al compás de cualquier 
viento. No hay que lamentarse por esas incertidum- 
bres, puesto que son un signo de libertad. ¿Acaso la 
libertad, al fin de cuentas, no ha sido siempre el otro 
nombre de la literatura? 


En Cela, Susana (comp). Dominios de la literatura, Acerca dl canon 
Editorial Losada, Buenos Aires, 1998 


TA A A ES 


10. Poeta argentino que publico 
libros de poesia en la década de 
1910, durante el Centenario, 

11. Poetisa, periodista y escritora 
argentina de la segunda mitad del 
siglo xx. 


42, Publicada en 1957 por el pe- 
riodista y narrador Rodolfo Walsh 
tue la primera obra de “no ficción” 
de un hecho histórico. 


HRN 


Glosario 


10. Taquigrafia: sistema 
de escritura rápido que 
permite transcribir, mediante 
signos particulares, un dis- 
curso ala misma velocidad a 
laquesehabla 


11, Color local: enlitera- 
tura, denomina la tendencia 
apriorizar los elementos 
culturales autóctonos o 
folklóricos. Aello remite el 
adjetivo “local: 


para comprender la lectura 


1. Respondan. 

a. ¿Qué es un canon literario? ¿Cuál es la tesis de 
Harold Bloom acerca de él? 

b. ¿Cuál es el propósito del texto de Martínez? 

C. ¿Qué virtudes debe tener un «libro canónico»? 
d. ¿Quiénes canonizaron el Martín Fierro y por qué? 


2. Expliquen los mecanismos por los que se incluye 
o excluye a autores o escritores del canon literario. 


3. Describan la relación «provincias-ciudad de 
Buenos Aires» que desarrolla el texto. 


4. identifiquen, según la visión de Martínez, el giro 
operado por Jorge Luis Borges en el canon literario 


argentino. 


5. Expliquen la afirmación de Martínez: «En la 
Argentina, el canon es una pregunta perpetua». 
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CAMINOS TEÓRICOS 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Montaigne y el ensayo 
moderno 


Alos treinta y ocho años, 
Michel de Montaigne renun- 
ció a su trabajo y se instaló 

en el castillo medieval que su 
familia tenía en la arbolada 
región de Périgod (al suroes- 

te de Francia). En una de las 
torres del castillo, armó su 
espacio de trabajo. Día tras día, 
durante diez años, se dedicó a 
leer, a pensar y a escribir sus 
impresiones sobre lo leído. 

Con el paso del tiempo, esas 
reflexiones se centraron en sus 
propias experiencias vitales 
(«Yo mismo soy la materia de 
mi libro», afirmó) y así cobró 
vida un género nuevo. Para el 
crítico y ensayista argentino 
Nicolás Rosa, la originalidad de 
los Ensayos de Montaigne está 
en la sutil combinación entre la 
escritura de una «experiencia 
de vida» y de las «experiencias 
de lectura», Esto separa para 
siempre el ensayo moderno de 
otros géneros que venían dela 
Edad Media, como el tratado, la 
enciclopedia y el manual, 


* Resalten en el texto de 
Tomás E. Martínez la «expe- 
riencia de vida», 
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A A A E OS A IN 


El ensayo 


l origen o etimología del vocablo ensayo está en la palabra latina exa- 
gium que significa 'pesada en una balanza”. Muchos siglos después. el 
término comenzó a utilizarse para textos cuyo «peso» está en las ideas 

que propone. La Real Academia Española lo define como «escrito en el cual 

un autor desarrolla sus ideas sin necesidad de mostrar el aparato erudito», 
es decir, sin las exigencias de una tesis universitaria resultado de una extensa 

y exhaustiva investigación acerca de un tema 


El centauro de los géneros 


El escritor mexicano Alfonso Reyes (1889-1959) en un texto llamado "Las 
nuevas artes” (1944) definió al ensayo como el «centauro de los géneros», tal 
vez porque el centauro es un animal mitológico: mitad hombre y mitad caba- 
llo, una absoluta creación humana que solo existe en nuestra imaginación. 
Reyes incluye el ensayo dentro de los textos literarios porque su escritura 
exige el arte de seducir con la palabra. Asimismo, al confrontarlo con otros 
géneros (novelas. poesías, obras teatrales o relatos). concibe al ensayo como 
«un hijo caprichoso de una cultura donde hay de todo y cabe todo...» 

Con la metáfora del centauro, Reyes intentó expresar el carácter híbrido 
de los textos ensayísticos donde conviven la ciencia y el arte. la emoción y 
larazón, el peso de los conocimientos heredados y la apertura ala novedad, 
el rigor conceptual y la riqueza de las intuiciones. Otro mexicano, el poeta y 
ensayista Octavio Paz (1914-1998), caracterizó al ensayo como un género 
difícil porque exige cualidades opuestas: «debe ser risueño sin mover un 
músculo de la cara, melancólico sin lágrimas. convencer sin argumentar y, 
sin decirlo todo, debe decir lo que hay que decir», 


Los orígenes del ensayo 


Si bien puede considerarse que el ensayo existió siempre porque, desde 
la Antigüedad clásica, ciertas obras de Platón o las reflexiones de Séneca 
se aproximan a este género, los especialistas consideran al escritor francés 
Michel de Montaigne (1533-1592) como padre del ensayo. 

Autor de tres volúmenes de Ensayos, escritos entre 1580 y 1588, fue el 
primero que utilizó esta forma de expresión para transmitir sus ideas sobre 
experiencias vitales como el dolor o la naturaleza de la bondad. 

Sin embargo, fue en el siglo xvi! que el filósofo y político inglés Francis 
Bacon (1561-1626) utilizó por primera vez el término ensayo como géne- 
ro literario, evocando las obras de Montaigne y la tradición epistolar latina: 
«La palabra ensayo es reciente, pero la materia es antigua» y publicó sus 
Ensayos a partir de 1597, donde expresó sus ideas sobre el conocimiento y 
la organización social 

Más allá de las distintas temáticas que abordaron, Montaigne y Bacon 
establecieron dos estilos de escritura ensayística: la escritura subjetiva 
de Montaigne que al exponer sus Ideas exhibe su «yo»: y la de Bacon, más 
impersonal, abstracta y científica, Así, los ensayos presentan un estilo más 
subjetivo o más objetivo, como veremos en los próximos apartados. 


Un género multifacético 


A partir de los textos fundacionales de Michel de Montaigne y de Francis 
Bacon, se abrieron dos grandes vertientes para la prosa ensayística: el en- 
sayo literario y el ensayo científico. 

El ensayo literario se caracteriza por la libertad que tiene el autor en la 
elección y el tratamiento de los temas. Los ensayistas suelen partir de otras 
obras literarias pero también las relacionan y combinan con observaciones, 
costumbres, experiencias y reflexiones. 

Elensayo literario se caracteriza por ser subjetivo y directo para expresar 
con claridad la visión y reflexiones del propio autor y puede abordar las más 
diversas disciplinas (la historia, la filosofía, la sociología, las ciencias políti- 
cas, entre otras) y las más variadas temáticas. Por ejemplo: 


«Toda fotografía es un c 
nuevo gen q 
genes. (..) Quizá tes 
pasado, en la Historia, como no sea en forma de mito. La Fotografía, 
por vez primera, hace cesar a: el pas de 
toni guro como el presente, 
seguro como lo que se toca. Es el adven 
como se ha dicho, el del cine, lo que di 


tificado de pr 


n ha producido 


sencia. E 


en la familia de 


las imá- 


¡e se ve en el papel es tan 
miento de la fotografía y no 


a historia del mundo 


Barthes, Roland. La cámara lúcida. Nota sobre la fotografía. Buenos Aires, Paidós, 2011 


En cambio, el ensayo científico combina la capacidad imaginativa con el 
razonamiento lógico y científico. Del mismo modo en que lo hace la ciencia 
elensayo científico explora la realidad en busca de verdades comprobables, 
al mismo tiempo, toma del arte literario la intensidad y la belleza expresiva 
Por ejemplo: 


«¿Cómo es eso de 
¿Qué significa tener una regl 
una excepción una 


ne una regla que tiene excepciones? 


entonces? ¿Y qué quiere decir que 
gla? (... Primera observaci 
ene validez en un cierto cont 
una verdad. (...) Ahora b 
decir que una regla contiene excepciones. Una excepción debería 
ser algo que no cumple con la regla (aunque debería). Pero la lógi- 
ca más elemental obliga a preguntarse: ¿cómo hago para 

to o un ejemplo p é 
esuna excepción o tiene que estar sometido 


Paenza, Adrián. Matemática.. ¿estás ahi? Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2005. 


Al ser un género tan flexible, tan «centáurico» en términos de Reyes, el en- 
sayo permite múltiples abordajes y clasificaciones. Estos abordajes toman 
en consideración dos elementos del ensayo: el contenido y el modo en el que 
el ensayista aborda su textos. De este modo, los ensayos pueden agruparse: 


+ por el contenido: históricos, literarios (pueden ser críticos o teóricos) 
filosóficos, sociológicos, etcétera. 


+ por el modo del tratamiento: informativos, críticos, irónicos, confesiona- 


les, polémicos, humorísticos, etcétera 


1. Enumeren las razones por 
las que el texto “El canon ar- 
gentino” puede considerarse 
un ensayo. 


2. Respondan. 

a. ¿Cuál es su objeto de aná- 
lisis? Justifiguen con citas 
textuales, 

b. ¿Con qué finalidad escribe 
Eloy Martínez? 

c. "El canon argentino", ¿es un 
ensayo literario o científico? 
¿Por qué? Justifiquen 

d. ¿Se trata de un ensayo crí- 
tico, irónico o autobiográfico? 
¿Por qué? Copien un fragmen- 
to para fundamentar. 


ANNYI IANN 


PA ++ Michel de Montaigne, creador 
del género ensayístico. 
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EN OTRAS 
PAGINA: 


Con la pluma y la palabra 
como espadas 


En su obra Facundo, civilización y 
barbarie, Sarmiento se sirve de 
la figura de Facundo Quiroga, 
hombre de Rosas, para hablar 
del gaucho, del caudillo, del 
desierto y de todos los elemen- 
tos que él emparenta con la 
barbarie, Sarmiento se propone 
explicar la figura de Quiroga 
como un producto de la reali- 
dad geográfica y social del país. 
Para hacerlo emplea diversos 
tipos textuales, Encasillar este 
libro dentro de un género ha 
sido un problema del que se 
han ocupado diversos críticos. 
Algunos estudiosos de la lite- 
ratura reconocen, sin embargo, 
características de la obra que 
se corresponden con el ensayo, 
ya que en él se pretende expre- 
sar un punto de vista personal 
a partir del cual instaurar cier- 
ta polémica; por ese motivo, al 
leer la obra, el público puede 
adherir a las opiniones vertidas 
por el autor, o por el contrario, 
rechazarlas. 
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El ensayo y su configuración 


En el ensayo, la prosa fluye libremente según las intenciones de su autor, 
sin ajustarse a un formato rígido. Sin embargo, según la tradición textual, se 
organiza básicamente en tres partes: 

* La introducción: en la apertura del texto, se suelen presentar los an- 
tecedentes bibliográficos o históricos sobre el tema a tratar, el objetivo del 
texto y la hipótesis del autor sobre el tema. Está redactado de tal forma que 
despierta el interés del lector, no solo acerca del tema sino también sobre 
las ideas que el autor tiene al respecto. A continuación, se suele pasar a la 
formulación de la tesis u opinión personal del autor sobre el tema y al orden 
que se seguirá para sostenerla. Por ejemplo, Martínez. en la primera parte 
de su ensayo, ofrece a su lector: 

* Antecedentes del tema: el debate generado por Harold Bloom sobre el 
canon occidental y los autores que forman el canon literario argentino. 

* Objetivo del texto: «me propongo analizar el canon argentino». 

* Hipótesis: el canon literario argentino del siglo xx está dominado por 
Jorge Luis Borges, 

* Metodología: «no estaría de más intentar un ligero repaso de los 
precursores». 

* El cuerpo o desarrollo: es la demostración de la hipótesis por medio de 
una argumentación acompañada con ejemplos y (según la temática del en- 
sayo) material gráfico, datos estadísticos. esquemas, etcétera. En este sector 
del ensayo, para sostener sus ideas y sus puntos de vista, los autores suelen 
utilizar distintos procedimientos argumentativos o recursos retóricos como 
por ejemplo las citas de autoridad, la definición y la ejemplificación, las ge- 
neralizaciones o la pregunta retórica, entre otros. En “El canon argentino” es 
posible reconocer algunos: 

* Cita de autoridad: «Vale la pena citar la frase completa [de Borges]: "la 
circunstancia de que Banchs recurra a imágenes extranjeras y convencio- 
nales como los tejados y los ruiseñores, es significativa..."». 

* Definición: «buscar el centro era —y sigue siendo— la idea del poder en 
la literatura argentina». 

* Ejemplificación: «Sucedió con textos dificiles como Los lanzallamas. El 
hacedor, El informe de Brodie, Rayuela, La traición de Rita Hayworth y está 
sucediendo ahora con El farmer...». 

*Generalización: «Para todo lector, el canon es unancla, una certeza: aque- 
llo de lo que no se puede prescindir porque en los textos del canon hay conoci- 
mientos y respuestas sin los cuales uno se perdería algo importante», 

* Pregunta retórica: «¿Qué se entiende por canon, después de todo?». 

* La conclusión: en esta parte del ensayo puede presentarse un breve 
resumen en donde se destacan los puntos más importantes tratados en el 
desarrollo o las consecuencias de los argumentos sostenidos en el cuerpo 
del texto o ambos elementos. Por ejemplo, en el último segmento del texto 
Martínez acumula una serie de afirmaciones contundentes: «Los mandatos 
de Borges han tenido una influencia decisiva sobre la literatura argentina y 
recién ahora empiezan a disiparse», «Un libro canónico es el que provoca 
la relectura» o «El canon —sobre todo en la inestable Argentina— es una 
pregunta perpetua». 

Las tres partes del ensayo son fundamentales, y porlo tanto siempre tie- 
nenlugar en su estructura; las subpartes, en cambio, pueden aparecer o no, 
y pueden organizarse de formas diversas. 


El estilo en el ensayo 


El vocablo estilo proviene del latín stilus, sustantivo que designaba 'una 
delgada herramienta de metal o punzón utilizada para escribir sobre tablillas 
enceradas" Luego, estilo pasó a designar la manera ola forma característica 
de escribir de una determinada persona. Los estudiosos del ensayo como 
género coinciden en afirmar que el estilo. junto a la calidad de las ideas y la 
potencia argumentativa, es uno de sus componentes básicos. A la hora de 
escribir un ensayo, básicamente, es posible elegir entre dos estilos: uno 
más subjetivo y vivo en primera persona y otro más objetivo y distanciado 
entercera persona 

Acontinuación, presentamos dos fragmentos de ensayos sobre la misma 
temática: las vanguardias argentinas en los años 20, cuyos autores han op- 
tado por diferentes estilos; 


Buenos Aires, ciudad moderna 


«Siempre vi estos cuadros de Xul Solar como rompecabezas de 
Buenos Aires. (..) Xul había aprendido en Europa, a donde viajó en 
1903 y de donde regresa en 1924, el lenguaje y las experiencias de la 
vanguardia. Buenos Aires era un espacio donde esa formas de mirar 
podían seguir desplegándose (... Lo que Xul mezcla en sus cuadros 
también se mezcla en la cultura de los intelectuales: modernidad 
europea y diferencia rioplatense, aceleración y angustia, tradiciona- 

í dor, criollismo y vanguardia. Buenos Aires: 
gran escenario latinoamericano de la cultura de mezcla» 


Sarlo, Beatriz, Una modernidad per 


nas Ares 1920 y 1930, Buenos Aires, Nueva Visión, 1988, 


Las vanguardias latinoamerican 


«El primer Borges, aquel que vivió en Europa desde 1914 has 
1921 y que se sintió muy afectado por la Primera Guerra Mundial, 
se compromete con la estética expresionista y se sumerge en la ob- 
sesión vanguardista por la nueva metáfora. El regreso a Buenos Ai- 
res le hace descubrir la ciudad natal, su lenguaje y sus tradiciones. 
Aparece entonces un segundo Borges empeñado en negar al pr 
mero y en reafirmar sus orígenes, como queda claro en sus prime- 
ros libros de poemas —Fervor de Buenos Aires (1923), Luna de enfrente 
(1925) y Cuaderno de San Martín (1929) — y en el libro de ensayos Eva 
risto Carriego (1930)». 


Schwartz, Jorge. Las vanguardias latincamericanas. Tertos programáticos y crtos, México, FCE, 2002. 


Como puede verse, en el primer fragmento ensayístico, la autora se hace 
presente en el texto y sus afirmaciones tienen un tono más subjetivo que 
parece dialogar con el lector. El uso de la primera persona singular («vi») en 
el comienzo del fragmento comparte con el lector un argumento basado en 
cierta experiencia frente a los cuadros de Xul Solar. En el segundo fragmen- 
to, en cambio, el autor no se muestra y presenta el tema para sus lectores 
sin incluirlos. En este caso. el foco no va del ensayista al objeto sino que se 
centra inmediatamente en Borges y su historia 


para analizar la lectura 


1. Relean el texto de Martínez 
para revisar su configura 
e identifiquen en él: 

* Introducción 

* Desarrollo 

* Conclusión 


2. Busquen en el ensayo otros 
ejemplos de: 

* Definición 

+ Ejemplificación 

+ Pregunta retórica 

+ Generalización 

* Cita de autoridad 


3. Busquen ejemplos de cómo 
funcionan los siguientes ejes 
temáticos en el texto. 

* Las listas de libros más 
vendidos 

* La literatura argentina del 
siglo xix 

+ La libertad del lector 


Rastreen en el texto valo- 
raciones positivas de la obra 
literaria de Jorge Luis Borges. 


DOSYASINA 


00 notas al margen 


Capítulo 10 ++ 169 


00 notas al margen 


170 += 


RECURSOS 
QUE SUMAN 


Subjetividad y valoracio- 
nes implícitas 


En ocasiones, el autor deja 
traslucir sus opiniones median- 
te el uso de subjetivemas: sus- 
tantivos, adjetivos, adverbios 
o expresiones portadores de 
opinión. Por ejemplo, “inconta- 
bles y caprichosas variaciones del 
canon” sugiere una valoración 
negativa por parte de Martí- 
nez acerca de la tarea de las 
cátedras universitarias. En “los 
textos ineludibles del siglo x1x" se 
sugiere la valoración positiva de 
los autores mencionados, en “la 
inestable Argentina”, su visión 
de país. Al narrar la entrevista 
a Victoria Ocampo, líder del 
grupo Sur, escribe: «Me contestó 
olómpicamente...», el adverbio 
sugiere que Ocampo se compor- 
ta con la soberbia de una diosa 
griega y, de esta manera, Martí- 
nez evidencia su rechazo por la 
política cultural de Sur. 


Literatura vr 


a SE A EE EE T A TEE 


La dimensión polémica del 
ensayo 


Si bien hay ensayos que se escriben como ejercicio de reflexión personal o 
conlaintención de informar o exponer ideas sobre un tema, muchos ensayos 
se escriben con la intención de modificar las opiniones de los lectores. 
Estos últimos presentan confrontaciones con otros puntos de vista sobre 
el tema o con otros autores. También el ensayista suele prever la posibilidad 
de que algunos lectores estén en desacuerdo con sus ideas y lo tiene en 
cuenta en su argumentación dando respuesta a posibles objeciones a su 
tesis. En relación con la confrontación de opiniones opuestas o la necesidad 
de refutar ideas contrarias o defender las propias, el ensayo es un género 
apto para la polémica. 


La guerra de las palabras 


Elvocablo polémica tuvo su origen en la antigua Grecia y proviene del ám- 
bito militar. En griego polemistés significaba "combatiente", pólemos, “guerra 
y polemikós designaba 'el arte de la guerra 

Conel paso del tiempo, los enfrentamientos armados se fueron corvirtien- 
do en choques verbales y la polémica pasó a ser sinónimo de controversia y 
polemizar se transformó en el arte de discutir. 

El discurso polémico implica la presencia de más de un texto, la confron- 
tación de dos posturas, dos perspectivas. En el intercambio de decires y 
de opiniones que hay en toda polémica subyace la estructura del diálogo. 
pero se trata de un diálogo cuyo objetivo es combatir contra las ideas del 
adversario y rebatir con la palabra sus argumentos 


Tomás Eloy Martínez y sus adversarios 


En el texto de Tomás Eloy Martínez pueden reconocerse segmentos po- 
lémicos en los que el ensayista confronta principalmente con Jorge Luis 
Borges y con opiniones generalizadas en el campo literario acerca del canon 

Para esto, el ensayista utiliza algunos recursos del lenguaje: 

+ La impugnación: consiste en la negación de la validez o legalidad de una 
opinión por considerarla falsa. Por ejemplo: «Harold Bloom, célebre por su 
megalomania y sus arbitrariedades...» 

+ La concesión: aceptación de una idea opuesta a la propia como válida 
Por ejemplo: «Borges tenía razón al afirmar que los escritores de verdad no 
buscan el éxito pero también es verdad que hay una cierta sintonía entre los 
libros que van a sobrevivir y la época en que se publican: esa coincidencia 
deriva a veces en ventas masivas». 

* La refutación: argumento cuyo objetivo es destruir las razones del con- 
trario. Por ejemplo: «Poner distancia, volverle las espaldas al lector era, [se- 
gún Borges] la marca de lo literario en un texto. (...) Las listas de best sellers 
noson —ni por asomo—brújulas del canon pero es raroel libro canónico que 
almenos en la Argentina, no haya logrado la aceptación de los lectores». 

+ La sentencia: parecer u opinión que alguien tiene o sigue. Por ejemplo: 
«Unlibro canónico noes sólo el que se busca para releer sino el que provoca 
larelectura. (..) Sial cabo de diez años ya nadie quiere volver a él, puede que 
nadie vuelva nunca más». 


Retórica; el arte de la persuasión 


En la Antiguedad clásica se llamaba retórica al 'arte de hablar bien para 
persuadir al auditorio". En el siglo iv a.C., el filósofo griego Aristóteles escribe 
su obra Retórica en la que señala lo siguiente: «Entendamos por retórica la 
facultad de conocer en cada caso aquello que puede persuadir. (...) Pero la 
retórica, por así decirlo, parece que puede conocer, respecto de un asunto 
propuesto, aquello que es apto para persuadir». En este sentido, este arte de 
hablar bien consiste en el conocimiento de ciertas formas del lenguaje que 
tiene como objetivo convencer a un auditorio de determinada postura. 

Enla actualidad, la retórica es objeto de estudios de las ciencias del lengua- 
je. Estas ciencias estudian todos los efectos persuasivos de los discursos, 
tanto orales como escritos, sobre los receptores 

Con la aparición de inventos como la imprenta y de medios de comunica- 
ción como la televisión, la búsqueda de figuras retóricas en los discursos se 
ha vuelto fructífera. El análisis de estas figuras nos sirve para comprender de 
qué manera los hombres intentan persuadir a otras personas de sus ideas, 
creencias o ideologías. 


Las figuras retóricas en el ensayo 


Los procedimientos lingüísticos utilizados para enriquecer los discursos 
se denominan figuras retóricas. A continuación se ejemplifican algunas de 
las utilizadas por Martínez: 

+ La hipérbole es la exageración de una idea con fines expresivos. Por 
ejemplo: «Muchas delas mejores novelas que se publicaron desde entonces 
en Buenos Aires abusaban de la paciencia del lector y buscaban provocati- 
vamente su tedio y su desconcierto», 

+ La comparación establece una relación de semejanza entre dos objetos 
o ideas. Por ejemplo: «Según Borges, La urna de Enrique Banchs, en la que 
improbables ruiseñores se asoman a los suburbios de Buenos Aires, es una 
obra tan argentina como Martín Fierro». 

+ La metáfora es una comparación en la cual se ha suprimido el primer 
término y el nexo comparativo. Una métafora clásica sería «las perlas de tu 
boca»; en este caso, a la comparación entre “dientes y "perlas! se le sustrae 
el primer término. Enel texto de Martínez, encontramos un ejemplo como el 
que sigue: «El canon (...) tiene un tronco estable, en el que están Sarmiento, 
Hernández, Lugones y Borges, pero las ramas caen y se levantan al compás 
de cualquier viento». 

* La antítesis es una oposición de conceptos. Por ejemplo: «Aunque la 
conferencia ocupa solo siete páginas de las Obras Completas, influyó sobre 
laliteratura argentina posterior con más énfasis que ningún otro instrumento 
retórico o ejercicio narrativo». 

+ El paralelismo consiste en repetir una estructura sintáctica sin repetir 
las mismas palabras. Por ejemplo, en «la sombra terrible de Borges», Mar- 
tínez repite el inicio del canónico Facundo de Sarmiento («Sombra terrible 
de Facundo, voy a evocarte...») con una intención paródica para reforzar el 
efecto canonizador de la obra de Borges. 

+ La ironía es el uso de una palabra o expresión que quiere dar a entender 
lo contrario de lo que se piensa. Por ejemplo: «...escribir libros que sufrieran 
la desventura de vender algunos miles de ejemplares». 


para analizar la lectura 


1. Identifiquen nuevos ejem- 
plos dela polémica entre los 
escritores Tomás Eloy Martí- 
nez y Jorge Luis Borges. 


2. Reflexionen y discutan esta 
polémica en relación con el tó- 
pico «civilización y barbarie». 


3. Reflexionen y discutan esta 
polémica en relación con el eje 
«Peronismo y antiperonismo. 
en la literatura argentina». 


4. Rastreen en el texto valo- 
raciones negativas explícitas 
o implícitas (subjetivemas) 
acerca de los mandatos litera- 
rios de Jorge Luis Borges. 


5. Busquen en el ensayo otros 
ejemplos de «combate verbal 
polémico». Coméntenlos. 


6. Busquen nuevos ejemplos 
de figuras retóricas en la pro- 
sa de Martínez. 
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CUESTIONES 


ACADEMICAS 


La persuasión en el ensayo 


1 crítico argentino Jaime 
Rest (1927- 1979) en Concep- 
tos de literatura moderna (1979) 
define el ensayo como una 
composición expositiva en 
prosa de extensión variable 
que proporciona información, 
interpretación o explicación 
acerca de un tema o tópico. 

Se trata de textos definidos y 
configurados según la actitud o 
la toma de posición de su autor. 
Rest considera que, cualesquie- 
ra sea el tono y la dimensión 
del ensayo, este debe resultar 
persuasivo, debe convencer al 
lector rodeándolo de una suerte 
de magia verbal. 

Para el crítico, «lo que confie- 
re al ensayo su fuerza de con- 
vicción y su carácter definitivo 
es la forma en que es utilizado 
el lenguajen. 

El texto debe revelar ciertas 
virtudes de escritura y cierta 
calidad de estilo que convier- 
ten a este género en un gran 
desafío para el escritor. 
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Guía para ensayistas 
adolescentes 


Atacar o defender ideas. Convencer a los otros con la fuerza de los argumentos. 
¿Es más fácil oralmente o por escrito? En el debate cara a cara, todo fluye pero 
Se puede perder la calma y la lógica. Los tiempos de la escritura nos obligan a 
pensar en frío, a proponer, a releer, a borrar para volver a empezar. Escribir 
un ensayo es recorrer una ruta con la mente a toda velocidad. 

fesionales escriben cualquier texto de una sola vez. Antes de llegar a 


Y Una versión definitiva del texto, piensan, escriben borradores, leen, 
tachan. reescriben, corrigen, y así sucesivamente, Para organizar el proceso 
de redacción de un ensayo, podemos distinguir tres momentos: pre escritura 


/ escritura / post escritura 
2 lecciona y delimita el tema del ensayo. Para encontrar un buen tema 
de trabajo es conveniente y aconsejable: 
* Elegir una temática que nos despierte interés, curiosidad, rechazo. acuer- 
do o desacuerdo; es decir, debemos encontrar un área o un tema que nos 
motive a opinar y debatir por escrito. 
+ Buscar y profundizar información sobre la temática seleccionada. Cuanta 
más información tengamos, más sencillo será sostener una posición propia 
alolargo de todo el ensayo. No olvidemos, este es un género que se escribe 
para sostener una postura personal, que debe estar siempre bien fundamen- 
tada para que el desarrollo sea coherente 
* Recordar que el tema debe ser acotado, debe circunscribirse a un aspecto 
o cuestión precisa dentro de una temática que es muy amplia y que por su 
vastedad no puede abordarse en unas pocas páginas 
3 buena lectura de todo el material que está a nuestra disposición. 
Para eso, debemos tener en cuenta que: 
+ Leer los materiales seleccionados implica realizar una lectura de estudio, 
enla que se subrayen las ideas principales, se destaquen las palabras clave 
se realicen anotaciones en los márgenes y resúmenes en hoja aparte, así 
como cualquier otro recurso que nos pueda servir para retener las ideas 
principales sin tener que voler a leer el texto completo. 
+ Hacer una lista de ideas. Una vez hecha, buscarles a estas un orden lógico 
y ordenarlas por categorías. Esta lista podrá ser la base de un esquema o 
cuadro sinóptico o de un futuro primer borrador del texto; por ese motivo, 
es conveniente usar en ella nuestras propias palabras, aunque estemos re- 
gistrando ideas de otros autores. 


Escribir es un proceso que lleva tiempo. Ni siquiera los escritores pro- 


El momento de la pre-escritura es la etapa o proceso en que se se- 


Durante el proceso de pre-escritura, también debemos realizar una 


pezar por redactar un borrador. No es conveniente comenzar la 

redacción si no se tiene una tesis propia sobre el tema seleccionado. 
Para hacerlo, hay que tener en cuenta la estructura tripartita del ensayo y la 
proporción que debe existir entre sus partes. Por ejemplo, para un ensayo de 
4.05 páginas de extensión la estructura podría plantearse a: 
+ Introducción. Presentación del tema y del objetivo del ensayo con un dispa- 
rador que capte el interés de los lectores. Debe extenderse un 10% del total 
del texto (media carilla aproximadamente). 
+ Desarrollo: exposición y análisis del tema sostenidos por la investigación 
realizada en la etapa de la pre-escritura, confrontación con ideas de otros, 
desarrollo de los argumentos que sostienen la postura personal sobre el 
tema. Debe abarcar aproximadamente el 80% del total del texto (por lo me- 
nos 30 4 carillas) 
+ Conclusión: síntesis o cierre de las ideas propias que se trabajaron en el 
desarrollo. Debe extenderse un 10% del total (algo más de media carilla) 


í El momento de la escritura: en esta segunda etapa conviene em- 


el borrador, controlar la lógica y la secuencia de los argumentos, 

el buen uso de los conectores y la coherencia de las conclusiones. 
Luego de este proceso de revisión, conviene decidir si se va a dar al escrito 
un estilo subjetivo u objetivo, y hacer los ajustes necesarios en el vocabulario 
y la redacción. No se debe olvidar que, aunque se opte por el estilo subjetivo, 
no es correcto utilizar expresiones informales propias del lenguaje oral coti- 
diano. Esta etapa del proceso de redacción puede implicar varias rescrituras 
y relecturas del borrador hasta llegar a la versión definitiva del ensayo. 


5 El momento de la post escritura: en esta etapa conviene revisar 


+ definitiva del texto, deben escribirse la portada con el título y el nom- 
bre del autor/a. También debe constar la lista de bibliografía final, en 

la que se escriben lasreferencias de las fuentes consultadas para la realización 
del trabajo en orden alfabético (libros. revistas, enciclopedias, entrevistas, 
videos, etcétera). Para saber cómo organizar la bibliografía, el siguiente es un 
formato básico, aunque variable. 
* Para libros: Apellido, Nombre. Título de la obra, Lugar de edición, Editorial, 
Año de la edición. 
+ Para artículos de revistas: Apellido, Nombre, “Título del Artículo”. Nombre 
de la revista. Número de la publicación (año), Editorial, Lugar, Páginas 
+ Para fuentes digitales: Apellido, Nombre. “Título entre comillas”, Lugar y 
fecha de publicación, Fecha de la consulta, Disponible en la web. 
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CUESTIONES 
ACADÉMICAS 


Consejos para no copiar 
y pegar 


omo se ha visto, pensar y 
tae un ensayo implica 
trabajar con ideas propias y 
ajenas. Es muy importante 
tener en claro y dejar en claro 
al redactar el ensayo cuáles son 
las ideas que se han leído en la 
consulta bibliográfica y cuáles 
son las propias. De lo contrario, 
se corre el riesgo de cometer 
un plagio. Plagiar es robar las 
ideas de otros y presentarlas 
como propias y es un acto de 
deshonestidad intelectual. Las 
nuevas tecnologías permiten 
copiar y pegar párrafos de 
varias fuentes para elaborar un 
documento con gran facilidad y 
rapidez, por lo que es muy fácil 
caer en el plagio (aún sin la in- 
tención de hacerlo). Por lo tanto, 
es conveniente siempre al usar 
palabras, opiniones o teorías 
de otras personas, mencionar 
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El ensayo y su tema 
César Aira 


viero hablar de la elección de tema del ensayo a partir de 

una estrategia particular, no difícil de detectar porque suele 
quedar declarada en el título: me refiero a los dos términos conju- 
gados, A y B: “La muralla y los libros”, “Las palabras y las cosas”. 
“La sociedad abierta y su aislamiento obsesional”, por ser único 
y no admitir competencia. En el origen de esa subversión está el 
origen del arte de hacer o de pensar. De lo cual podría deducirse 
una receta para hacer literatura. Si escribo sobre corrupción. será 
periodismo o sermón: si le agrego un segundo ítem, digamos ar- 
queología o artritis, tiene alguna posibilidad de ser literatura. Y todo 
es así. Si hago un jarrón, por bien que lo haga, nunca dejará de ser 
una trivial artesanía decorativa: si lo acoplo a un suplemento ines- 
perado, como la genética o la televisión, puede ser arte. 

Pero no es cuestión de insistir tanto en el ensayo como forma 
artística. porque el ensayo se presenta más bien como contenido. 
La forma queda sometida a las generales dela ley de la distorsión 
delas intenciones, y siempre se ha admitido que el mejor ensayo 
es el que presta menos atención a la forma y apuesta a la espon- 
taneidad y a Un elegante descuido, (..) 

Lo ofensivo, el peligro siempre latente, es quedar como un sa- 
belotodo. Este mecanismo de subjetivación verosimiliza en los 
hechos con una exigencia de elegancia. En realidad, el ensayo ha 
funcionado como un paradigma o una piedra de toque no tanto 
dela inteligencia como de la elegancia. El ensayista debe ser inte- 
ligente pero no demasiado, debe ser original, pero no demasiado, 
debe decir algo nuevo haciéndolo pasar por viejo. (... 

LaformaA y B. aunque no esté enel título, es omnipresente porque 
siempre se trata, para que sea un ensayo de esto o aquello... y yo. 
Caso contrario, es ciencia ofilosofía. (...) 

Antes o después, se han escrito mucho ensayos con el título en 
formato “A y B". Es un formato eterno, inherente al ensayo, que 
permanece aunque cambien las determinaciones que lo justifican 
cada vez. Mi hipótesis es que el ensayo son dos temas. Se diría 
que un solo tema no es un buen tema para un ensayo. Si es un 
solo tema, no vale la pena escribirlo porque ya lo escribió alguien 
antes y podemos apostar a que lo hizo mejor de lo que podríamos 
hacerlo nosotros. (...) El ensayo esla pieza literaria que se escribe 
antes de escribirla, cuando se encuentra el tema. Y ese encuentro 
se da en el seno de una combinatoria: no es el encuentro de un 
autor con un tema sino de dos temas entre sí 


Ara, César. “El ensayo y su tema” 
en Boletín del Centro de Estudios de Teoria y Crtica Literarias, U. N. de Rosario. 2001, 
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para analizar la lectura 


1. Reflexionen y respondan. 

a. ¿Qué estrategia propone Aira para la 
elección del tema de un ensayo? 

b. Según Aira, ¿qué tiene mayor impor- 
tancia: la forma o el contenido? 

c. ¿Cómo define el ensayo el autor? 


2. imaginen de qué podrían versar los 
siguientes ensayos propuestos por Aira 
+ La muralla y los libros 

+ Las palabras y las cosas 

+ La sociedad abierta y su aislamiento 
obsesional 


3. Teniendo en cuenta el formato A 
yB, verifiquen si este se cumple en el 
ensayo de Tomás Eloy Martínez y justi- 
fíquenlo, Luego, inventen un título A y B 
para el ensayo de Martínez. 
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EL CRÍTICO 
Y SU OBRA 


César Aira (1949) 


Nació en Coronel Pringles pero reside 
en Buenos Aires desde 1967. Ha dictado 
cursos en la Universidad de Buenos Aires y 
en la Universidad de Rosario. Se define a sí 
mismo como «un francotirador que practi- 
ca un oficio íntimo, secreto y clandestino». 
Ha trabajado como traductor, novelista, 
dramaturgo, periodista y ensayista. Entre 
sus novelas más conocidas cabe mencio- 
nar La guerra de los gimnasios (1992), La villa 
(2001) y El tilo (2003). Además, ha escrito 
ensayos corno Copi (2001). 
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